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VORWORT 
 
Spannungen und Auseinandersetzungen im Nahen Osten sind mittlerweile an der 
Tagesordnung. Der Kampf gegen den Internationalen Terrorismus führte aufgrund der 
„embedded journalists“1, aber auch durch die starke Verbreitung der Bilder über das 
Internet, die eine völlig neue Dimension im Kriegsgeschehen erreichte, zu einer 
wesentlichen Präsenz in unserem Alltag und hielt somit Einzug in unsere Wohnzimmer. 
Terrorismus wirkt und wirkt sich auch auf unsere Kultur aus. Die Opernaufführung 
„Idomeneo“ in Berlin wurde 2006 aus Angst vor terroristischen Handlungen abgesagt 
und somit zum Zündstoff bei Talkshows, Medienvertretern, Journalisten und Politikern. 
Seit den Anschlägen vom 11. September in New York hat sich unsere Welt verändert, 
der Terrorismus begleitet unseren Alltag und wir leben mit dieser Bedrohung. Es ist 
auffällig, dass der Terrorismus geradezu einen Boom in Kunst & Kultur ausgelöst hat. 
Immer mehr Stücke über Krieg und Terrorismus finden sich auf den Theaterbühnen. In 
einem Artikel der „Zeit“ aus dem Jahr 2004 wird die Problematik Terrorismus und Kunst 
thematisiert: 
 
Kann man den Ausnahmezustand tanzen? Ist der Terrorismus theaterfähig? Und 
lässt sich der libanesische Bürgerkrieg (1975 bis 1991) auf eine Stunde 
Vorstellungsdauer verkürzen? Das sind die Fragen, die sich automatisch stellen, 
wenn die politische Gegenwart im Programmheft eines Tanz-Theater-und-
Performance-Festivals auftaucht. Bei In Transit, am Berliner Haus der Kulturen 
der Welt, haben neulich an nur einem Abend gleich zwei berühmte Katastrophen 
stattgefunden: der Giftgasanschlag der Aum-Sekte auf die Tokyoter U-Bahn vom 
März 1995, diesmal in der Regie von Kazuko Watanabe, und die Explosion einer 
Autobombe in Beirut am 21. Januar 1986, diesmal als so genannte Performance-
Lecture des Medienkünstlers Walid Raad. Die Autobombe war eine von 3400, die 
während des Bürgerkrieges im Libanon detonierten. Bei dem Anschlag in Tokyo 
starben seinerzeit zwölf Menschen durch das Nervengas Sarin, mehrere tausend 
wurden verletzt. Lässt sich Entsetzen ins Dramatische überhöhen?2 
 
Die jüngsten Terror-Ereignisse im deutschen Raum ereigneten sich am 31. Juli 2006 in 
Deutschland, wo zwei muslimische Studenten versuchten, zwei Regionalzüge mit 
                                   
1
 Unter dem Begriff „embedded journalist“ versteht man den Einsatz speziell trainierter und autorisierter 
Journalisten als Zivilisten, die über den Kriegseinsatz live vor Ort „im Gefechtsteam eingebettet 
(integriert)“ berichten. Die Live-Berichterstattung mit Videoaufzeichnungen vom Kriegsgeschehen hat 
zwar im Vietnamkrieg ihre Wurzeln, wurde aber als Begriff erst nach Beginn der neuerlichen Offensive ab 
2003 im Irakkrieg verwendet. 
2
 http://www.zeit.de/2004/25/Performance. Zugriff: 19.12.2006. 
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Kofferbomben zu präparieren und schließlich in die Luft zu sprengen. Bei der 
Vernehmung äußerten die Täter, sie wollten eine möglichst hohe Zahl an Zivilisten mit in 
den Tod reißen. Dabei muss man bemerken, dass die zwei Studenten gewöhnliche 
Gasflaschen als Sprengmittel einsetzen wollten, also ein Produkt verwendeten, das in 
jedem Baumarkt käuflich zu erwerben ist. Als Motiv gaben die Täter an, sie wollten sich 
für den „Mohammed Karikaturenstreit“3 rächen, und sie würden in die Hölle kommen, 
wenn sie untätig seien. Die Sprengsätze waren, zum Glück für die Reisenden, wegen 
eines Konstruktionsfehlers nicht explodiert. Seit diesem Vorfall richten sich unsere 
Augen fast schon suchend auf allein stehende Gepäckstücke bei Flughäfen, 
Bushaltestellen, öffentlichen Gebäuden und Großveranstaltungen. Die erhöhte 
Wachsamkeit schaltet sich ein, sobald wir die Straße betreten. Misstrauisch begegnen wir 
unseren Mitmenschen, besonders dunkelhäutigen Mitmenschen und noch misstrauischer 
jenen, die einen Turban auf dem Kopf tragen. Durch Lautsprecher werden wir auf 
Flughäfen explizit viertelstündlich angewiesen, allein stehendes Gepäck umgehend zu 
melden. Ob man aufgrund dieser Vorsichtsmaßnahmen einen Terroranschlag verhindern 
kann oder lediglich mit entsprechender Wachsamkeit in „die Auferstehung“ gejagt wird, 
sei dahingestellt. Einem Medienbericht von CNN zufolge berichtete der Sender von 
einem japanischen Touristen, der sich an einem sonnigen Nachmittag vor das Weiße 
Haus stellte, augenscheinlich so auffällig, dass aus allen Richtungen Spezialeinheiten 
herbeistürmten, ihn schließlich zu Boden rissen, aus der Gefahrenzone zogen und seinen 
kleinen Aktenkoffer noch vor Ort „notsprengten“. Es stellte sich heraus, dass der Japaner 
wirklich nur ein Tourist war, und dass sich im Aktenkoffer bis auf ein paar Notizen nur 
noch Wäsche befunden hätte.4 Einzelne herrenlose Gepäckstücke sind zum Angstfaktor 
unserer Gesellschaft geworden. Und so findet sich das Thema „einsamer Koffer“ auf der 
Bühne wieder. Das Stück „Terrorismus“ von Oleg und Wladimir Presnjakow wurde 2005 
für den Kölner Theaterpreis nominiert. Auch hier erhält ein Koffer eine Hauptrolle.  
 
                                   
3
 Am 30. September 2005 wurden in der dänischen Zeitung „Jylllands Posten“ 12 Karikaturen des 
Propheten Mohammed veröffentlicht. Am 17. Oktober erschienen sie in der ägyptischen Zeitung „Al 
Fager“. Diese Karikaturen wurden als Beleidigung der muslimischen Glaubenswelt aufgefasst und führten 
zu gewalttätigen Unruhen und zu einem harten Streit in den politischen Beziehungen zwischen dem 
Westen und dem Nahen Osten. Der Karikaturstreit wurde aber gleichsam von Extremisten als 
Propagandamittel eingesetzt, um die Fronten zwischen dem Christentum und dem Muslimischen Glauben 
zu verhärten. 
4
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Das Thema Krieg und Terror wurde mit Jelineks „Bambiland“ (Premiere 12.12.2003 am 
Burgtheater, Wien) eingeläutet und bestimmt auch ihr späteres Theaterstück „Babel“ 
(Premiere 18.03.2005 Akademietheater, Wien), das zentraler Untersuchungsgegenstand 
in nachfolgender Arbeit sein wird. Terrorismus war bisher hauptsächlich 
Untersuchungsgegenstand der Politikwissenschaft und zunehmend auch der 
Medienwissenschaft, insbesondere nach dem Anschlag auf das World Trade Center.  
 
1. Einleitung 
 
Das Theaterstück „Babel“ thematisiert viele Bereiche, darunter auch das Thema 
Terrorismus. In der Aufführung werden zahlreiche Szenen gezeigt, die mit Terrorismus 
zusammenhängen. Ich möchte in der nachfolgenden Arbeit untersuchen, ob die 
Darstellung von Authentizität von Terrorismus am Theater möglich ist, sprich: gibt es 
einen Moment, an dem die Darstellung von der Realität nicht mehr zu unterscheiden ist. 
Hierzu ist es notwendig ein Assoziationsgeflecht zu erarbeiten. Zunächst gilt es 
abzugrenzen, was zum einen unter Terrorismus verstanden wird und zum anderen, 
welche Definition für die spätere Untersuchung herangezogen werden soll. Es wird sich 
sehr wahrscheinlich erweisen, dass Terrorismus als Begriff schwer greifbar ist, aber hier 
dennoch eine begriffliche Grundlage zwingend notwendig ist. Auch die Bedeutung und 
der Einfluss der Medien spielen eine wesentliche Rolle in Bezug zur Wahrnehmung von 
Terrorismus  im Theater. Die Szenen, die sich bei „Babel“ mit Terrorismus befassen, 
werden mit unterschiedlichen Hilfsmitteln dargestellt. Es gilt sämtliche Szenen aus 
„Babel“ herauszufiltern, die mit Terrorismus in Zusammenhang stehen.  
 
Als Grundlage für die zentrale Untersuchung nach der Authentizität der Darstellung von 
Terrorismus dient die Theorie von Christian Strub mit „der trockenen Rede über 
mögliche Ordnungen der Authentizität“5. Dem werden wichtige ästhetische Aspekte aus 
der Publikation „Inszenierung von Authentizität“, herausgegeben von Erika Fischer-
Lichte, entgegengesetzt. Es fließen unter anderem Erkenntnisse über die Inszenierung des 
Theaterstücks „Babel“ aus einem Interview mit der Schauspielerin Sachiko Hara und 
                                   
5
 Strub, Christian in: Berg, Jan. Hügel, Hans-Otto. Kurzenberger, Hajo [Hrsg.]. Authentizität als 
Darstellung. Hildesheim: Universität Hildesheim, 1997. 
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dem Regisseur Nicolas Stemann in die Arbeit ein. Als Forschungsgrundlage für die 
Diplomarbeit dient mir neben Literatur zum Thema Terrorismus und Authentizität eine 
Videoaufzeichnung der Premiere von „Babel“ aus dem Jahr 2005, die Textfassung der 
Premiere sowie ein Forschungsseminar zum Thema und die daraus entstandenen 
Resultate und Erkenntnisse aus der Seminararbeit aus dem Jahr 2005 bei Frau Professor 
Marschall am Institut für Theater- Film- und Medienwissenschaft. Im Frühjahr 2007 
wurde das Stück „Babel“ in Wien am Akademietheater wiederaufgenommen. 
 
2. Terrorismus  
2.1 Zur Frühgeschichte  
 
Das Phänomen des Terrorismus selbst reicht weit in die Geschichte zurück. Die 
Wortfindung kam jedoch erst zur französischen Revolution auf. Die antike terroristische 
Gruppe, die sog. „Sikarier“, waren eine jüdische Sekte mit einer straffen Organisation. 
Die nationalistische und antirömische Organisation beteiligte sich an den 
Zelotenkämpfen in Palästina (66-73 n. Chr.). Sie pflegten ihre Gegner mit Hilfe eines 
kurzen Schwertes zu töten, sica, daher rührt der Name der Organisation.6 Weitaus 
bekannter in der Geschichte waren jedoch die Assassinen. In „Mein Leben ist eine 
Waffe“ beschäftigt sich Christoph Reuter auf rund 400 Seiten mit dem Psychogramm des 
Phänomens Selbstmordattentäter. 
 
In der zweiten Hälfte des elften Jahrhunderts kam eine radikale Sekte auf, die in 
die Geschichte einging. Ahnherren des Selbstmordattentats waren die Assassinen. 
Ihr Gründer hieß Hassan-i Sabbah, der erste Anhänger als Prediger und Gelehrter 
auf seinen Reisen sammelte. Die kleine Sekte stellte sich gegen den Kalifen und 
führte über einen Zeitraum von 170 Jahren gezielt Morde aus. Ihr völliger 
Gleichmut gegenüber dem eigenen Tod ist hier von zentraler Bedeutung. Sie 
erstachen Fürsten, Generäle, Gouverneure, zwei Kalifen, selbst feindliche 
Theologen und fränkische Kreuzfahrergrafen, keiner der Täter versuchte jedoch 
zu fliehen. Sie ließen sich nach dem vollbrachten Mord von den Leibwachen 
niederstechen. Es wäre als Schande angesehen worden, den Einsatz zu überleben 
heißt es in dem Buch von Reuter. Die Legende über die Assassinen fand 
besonders Verbreitung durch die Reiseberichte Marco Polos. Sie lautet: Als 
Hassan-i Sabbah in seiner Bergfestung Alamut residierte, weckte er die 
Todessehnsucht der jungen Adepten mit einem Kulissentrick. Die Männer 
bekamen Haschisch – so viel, bis sie wegdämmerten. Woraufhin Hassan-i Sabbah 
                                   
6
 Vgl. Brockhaus – Die Bibliothek. Weltgeschichte. Leipzig, Mannheim: F. A. Brockhaus, 1998. 
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sie in einen inmitten der Burganlage verborgenen Garten bringen ließ. Kaum 
waren sie dort erwacht, trugen sie nicht mehr ihre alten Lumpen, sondern 
golddurchwirkte Seidenkleider, lagen auf saftig grünem Gras und Polstern, 
Wasser und noch mehr Wein aus edlen Karaffen wurden gereicht von Dienern, 
vor allem aber: Die Jungfrauen des Paradieses waren auch da. Und Haschisch gab 
es ebenfalls wieder. Bis die vollkommen Verwirrten erneut weggedämmert 
waren, hinausgetragen, umgezogen wurden und nach dem vermutlich verkaterten 
Aufwachen ihren Meister fragten, was ihnen da eigentlich widerfahren sei. Das 
Paradies, antwortete der Imam von eigenen Gnaden, genauer: nur ein 
Vorgeschmack, ein kurzer Besichtigungstermin. Wer auf Dauer dort einkehren 
wolle, müsse sich als Fida’i, als todesfreudiger Attentäter, opfern.7 
 
 
Wie man sieht, entführte eine trickreiche Inszenierung potentielle neue Krieger in eine 
Traumwelt, mit dem Versprechen, das kürzlich Erlebte (das inszenierte Paradies) für 
immer festhalten zu können. So verzehrte sich schon damals der gläubige Attentäter 
danach, diesen paradiesischen Zustand zu erreichen und war bereit, im Gegenzug sein 
Leben zu opfern. Blinder Gehorsam als wesentliches Werkzeug für erfolgreichen 
Terrorismus. Reuter zeigt in seiner Publikation weitere interessante Aspekte zum Thema 
Selbstmordattentäter auf, etwa das für die Araber demütigende Trauma der Kolonialzeit 
oder die Tatsache, dass viele Palästinenser in Flüchtlingslagern die Israelis nur als 
Soldaten kennen und eine normale israelische Stadt mit Zivilisten erst dann zum ersten 
Mal sehen, wenn sie schon mit einem Sprengstoffgürtel ihrem Ziel entgegengehen.8 
 
In Geschichtsbüchern wird erwähnt, dass die Assassinen 1192 den Kreuzritter und König 
von Jerusalem Konrad von Montferrat ermordeten. Außerdem versuchten sie zur selben 
Zeit zweimal vergeblich Saladin, den Sultan von Ägypten und Syrien, zu töten. Sie 
operierten streng geheim aus dem Untergrund und führten ihre Attentate plötzlich und 
unerwartet aus – auch ein wichtiger Bestandteil einer erfolgreichen 
Terrorismusvereinigung. Ich werde in einem späteren Kapitel noch näher auf typische 
Merkmale einer „Terror(ismus)organisation“ eingehen.  
 
 
 
                                   
7
 Reuter, Christoph. Mein Leben ist eine Waffe. Selbstmordattentäter – Psychogramm eines Phänomens. 
München: C. Bertelsmann. 2002. S. 40-46. 
8
 Dies wurde im Film „Paradise Now“ veranschaulicht. Regie führte Hany Abu-Assad, der Film wurde 
2005 in den Kinos gezeigt. 
  
9 
2.2 Begriffsgeschichte  
 
Das lateinische Wort „terror“ war bereits zur Zeit der französischen Revolution, genauer 
während des „régime de la terreur“, der Schreckensherrschaft der Jakobiner, eine äußerst 
negative Wortprägung. Maximilien Robespierre sah die Verwendung von Terror als 
Mittel zum Zweck gerechtfertigt.9 Für Robespierre war Terror nichts anderes als 
sofortige, strenge, unbeugsame Gerechtigkeit. Er prägte auch den Ausspruch, Tugend sei 
ohne Terror machtlos. Robespierres Rhetorik beschwor alle Tugenden und alle Wunder 
der Republik gegen die Laster und die Absurditäten der Monarchie herauf.10 Menschen, 
die eine vom Regime abweichende Meinung vertraten, wurden  hingerichtet. Für 
Robespierre war Terrorismus nicht gegen das System gerichtet, sondern ein Instrument 
der Herrschaft des neuetablierten Staates. Das Revolutionstribunal und der allgemeine 
Sicherheitsausschuss übernahmen die Aufgabe, das System zu stabilisieren, indem sie 
Konterrevolutionäre und Andersdenkende mit öffentlichen Hinrichtungen durch die 
Guillotine bestraften und abschreckten. Ziel war es, das Regime nachhaltig zu 
installieren, um in Zeiten des Friedens auf die Mittel des „terreur“ verzichten zu können. 
Für Robespierre war Terror nur mit den Zielen von Tugend und Demokratie 
rechtfertigbar. Schließlich wurde er selbst geköpft.11 
 
Friedrich Engels, der gemeinsam mit Karl Marx den Marxismus begründete, deutete  
„terreur“ als Reaktion der erschrockenen Pariser Kleinbürger: 
 
Wir verstehen unter Schreckensherrschaft die Herrschaft von Leuten, die 
Schrecken einflössen; umgekehrt, es ist die Herrschaft von Leuten, die selbst 
erschrocken sind. La terreur, das sind großenteils nutzlose Grausamkeiten, 
begangen von Leuten, die selbst Angst haben, zu ihrer Selbstberuhigung. Ich bin 
überzeugt, daß die Schuld der Schreckensherrschaft 1793 fast ausschließlich auf 
den überängsteten, sich als Patrioten gebärdenden Bourgeois, auf den kleinen 
Spießbürger und auf den bei der terreur sein Geschäft machenden Lumpenmob 
fällt.12 
                                   
9
 Vgl. Böhme-Kuby, Susanna. Extremismus, Radikalismus, Terrorismus in Deutschland. München: Kyrill 
& Method, 1991. S. 47-48. 
10
 Vgl. Townshend, Charles. Terrorismus. Stuttgart: Reclam, 2005. S. 53-55. 
11
 Vgl. Böhme-Kuby, Susanna. Extremismus, Radikalismus, Terrorismus in Deutschland. München: Kyrill 
& Method, 1991. S. 47-48. 
12
 Böhme-Kuby, Susanna. Extremismus, Radikalismus, Terrorismus in Deutschland. München: Kyrill & 
Method, 1991. S. 50-51. 
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Das Wort Terrorismus wurde schließlich in England gleichzeitig mit der französischen 
Revolution eingeführt als „terrorism“. Es galt als Synonym für Schreckensherrschaft und 
verlor somit rasch seine positive Konnotation. Das Wort „terrorism“ wurde später ins 
Deutsche übernommen, und zwar in Verbindung mit einer politisch moralischen 
Verurteilung, die in Deutschland gegenüber einer konkreten Revolution vorherrschte. Im 
„deutschen Vormärz“13 erweitert sich der Begriff Terrorismus hin zur Kennzeichnung 
von Machtmissbauch seitens der Staatsgewalt.  
 
Böhme-Kuby schreibt in Ihren Ausführungen zum Terrorismus: 
 
„ […] so bleibt doch festzuhalten, daß unter Terrorismus die willkürliche 
Herrschaft einer institutionalisierten Macht über eine Minderheit verstanden 
wird.“14  
 
Von wem geht die willkürliche Herrschaft aus? Ist die institutionalisierte Macht heute der 
Westen, der sich gegen den radikalen Islam gewendet hat, sprich den Kampf gegen den 
Terrorismus verkündet hat oder umgekehrt? Wer sind die Terroristen von heute und was 
bedeutet „Kampf gegen den Terrorismus“ überhaupt? All diese Fragen verlangen nach 
Aufklärung. 
 
Die Wörter Terror, Terrorist und Terrorismus sind zweifelsohne in Mode. Fast täglich 
hört man von terroristischen Anschlägen in den Medien. Und fast leichtfertig wird mit 
einem Begriff hantiert, der kaum definierbar ist. Townshend beschäftigt sich mit dem 
Problem der Definition. Er schreibt, dass es dabei um die Abgrenzung des Terrorismus 
von krimineller Gewalt bzw. militärischen Aktionen geht. Das Problem der Definition 
liegt demnach in der Schwierigkeit, dass es sich um eine sogenannte Etikettierung 
handelt. Terrorist sei nämlich ein Begriff, mit dem sich kaum eine Person oder Gruppe 
selbst bezeichnet hat. Sie werden insbesondere von den Vereinigten Staaten so genannt, 
denen ihr Angriff gilt. Gewalttätige Gegner werden schnell von regierenden Staaten zu 
                                   
13
 Gleichzeitig mit der französischen Revolution wurde in Deutschland eine Krise ausgelöst durch den 
Zusammenbruch der deutschen Staaten im Jahre 1806. Im Vormärz gab es zahlreiche Versuche, einen 
Nationalstaat auf parlamentarischer Grundlage zu schaffen. 
14
 Böhme-Kuby, Susanna. Extremismus, Radikalismus, Terrorismus in Deutschland. München: Kyrill & 
Method, 1991. S. 48. 
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Terroristen gebrandmarkt, dabei werden auch Unmenschlichkeit, Kriminalität und 
Mangel an realer politischer Unterstützung eindeutig mit eingeschlossen. Die USA 
beschreiben Terrorismus als „die bewusste Anwendung oder Androhung von Gewalt, um 
Angst und Schrecken zu verbreiten, in der Absicht, Regierungen oder Gesellschaften zu 
nötigen oder einzuschüchtern“; Großbritannien definiert ihn als „die Anwendung oder 
Androhung von massiver Gewalt gegen Personen oder Sachen mit dem Ziel, eine 
politische, religiöse oder ideologische Richtung durchzusetzen“.  
 
Da die meisten Tatbestände (wie Besitz von Sprengstoff oder Geiselnahmen) ohnehin 
unter das gängige Strafrecht fallen, betrachtet Townshend den Terrorismus eher als 
Geisteszustand denn als Handlungsweise. Als sich Syrien offen weigerte, der 
vorgebrachten Meinung der Briten und Amerikaner zuzustimmen, dass die bewaffneten 
Aktionen der Araber gegen Israel als Teil des einen globalen Phänomens „Terrorismus“ 
zu werten seien, kam es zu dem berühmten Spruch: „Dem einen ein Terrorist, dem 
anderen ein Freiheitskämpfer“.  
Vor allem hier sieht Townshend  aufgrund des Relativismus die Unmöglichkeit, eine 
allgemein akzeptable Terrorismus-Definition zu formulieren. Anstatt einer eindeutigen 
Definition nachzujagen, sei es nach der Meinung vieler Autoren sinnvoller, eine 
Typologie der Aktionen aufzustellen, die allgemein als „terroristisch“ gelten. Der 
Terrorismus sei weniger durch die Aktionen selbst als durch deren beabsichtigte 
politische Funktion charakterisiert15. „Terror ist nur eine Taktik, eine Methode 
willkürlicher Gewaltanwendung“, wie der Politikwissenschaftler Sunil Khilani sagt, 
„eine Methode, die ebenso von einem Geistesgestörten wie von einem Staat angewendet 
werden kann. Doch Terrorismus sei die unverwechselbare Form einer modernen 
politischen Vorgehensweise, die es darauf anlegt, die Fähigkeit eines Staates, für die 
Sicherheit seiner Bürger zu sorgen, zu gefährden“ – und auf diese Weise den Anspruch 
des Staates auf Legitimität. Im Kern seien fast alle Terrorismus-Definitionen, wie etwa 
die Anwendung von Gewalt zur Erreichung politischer Ziele, der Definition des Krieges 
zu ähnlich, als das sie hilfreich sein könnten.16 
 
                                   
15
 Vgl. Townshend, Charles. Terrorismus. Stuttgart: Reclam, 2005. S. 11-13. 
16
 Townshend, Charles. Terrorismus. Stuttgart: Reclam, 2005. S. 13 
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Der Anschlag auf das World Trade Center war Auslöser für das Europäische Parlament 
terroristische Taten wie folgt in ihrem Dossier zu definieren: 
 
Unter terroristischen Taten sind Handlungen von Vereinigungen von zwei oder 
mehreren Personen zu verstehen, die sich für einen gewissen Zeitraum engagiert 
haben, um a) Mord; b) Körperverletzung; c) Entführung und Geiselnahme; d) 
Erpressung; e) einfachen oder schweren Diebstahl; f) die unerlaubte 
Inbesitznahme öffentlicher Einrichtungen, öffentlicher Transportmittel, von 
Infrastrukturen, öffentlicher Orte und Güter oder die ihnen zugefügten Schäden; 
g) Herstellung, Besitz, Erwerb, Transport oder Bereitstellung von Waffen und 
Sprengstoffen; h) die Freisetzung giftiger Stoffe oder die Verursachung von 
Bränden, Überschwemmungen oder Explosionen, die Gefährdung von Menschen, 
Gütern, Tieren oder der Umwelt; i) die Störung und Unterbrechung der 
Versorgung mit Wasser, Elektrizität oder anderen Grundgüter; j) Aufträge für 
Attentate, die ein Informationssystem stören; k) die Drohung mit einer der oben 
aufgezählten Straftaten; l) die Vereinigung oder die Beteiligung an einer 
terroristischen Gruppe, zu begehen.17 
 
 
Der Definitionsvorschlag des Europäischen Parlaments lässt zwar einen weiten Rahmen 
für die Erfassung des Begriffs Terrorismus zu, schließt aber die politische Motivation für 
einen terroristischen Akt aus. Ein terroristischer Akt hat ein Ziel, nämlich ein 
höchstmögliches Maß an Medienwirksamkeit zu erreichen und auf die Lage der 
Terroristen aufmerksam zu machen.  Diese Lage kann politische Ziele beinhalten, wie 
der Freiheitskampf einer unterdrückten Randgesellschaft, religiöse, soziale und kulturelle 
Gründe können für einen terroristischen Akt ebenfalls vorherrschen. 
 
Was ist weiter unter Terrorismus heute zu verstehen? Der renommierte 
Politikwissenschaftler Eckhard Jesse definiert den Begriff folgendermaßen:  
 
Beim Terrorismus handelt es sich um eine politische Strategie von Gruppen, die 
nicht an der Macht sind und den Umsturz der bestehenden politischen Ordnung 
anstreben - und zwar durch den zielgerichteten Einsatz von Gewalt. Terroristen 
wollen Angst und Schrecken verbreiten - sei es, um auf sich aufmerksam zu 
machen, sei es, um den Staat zu Überreaktionen zu verleiten (und damit 
Solidarisierungen in Gang zu bringen), sei es um zur Destabilisierung 
beizutragen. Ziel ist der Sturz des ihnen verhassten politischen Systems. 
Terrorismus kann auch als eine Form des politischen Extremismus bezeichnet 
                                   
17
 Änderungsantrag 62-115 des Europäischen Parlaments, 2001. URL: 
http://www.europarl.eu.int/meetdocs/committees/libe/20011112/453429de.pdf. Zugriff: 01.09.2006. 
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werden - bei einer weiten Auslegung des Extremismusbegriffs, der damit auch 
Gewaltanwendung einschließt.18 
 
Interessant hierbei ist der Widerspruch zu Böhme-Kuby, die Terrorismus ausgehend von 
einer institutionalisierten Macht sieht. Es scheint also, dass in manchen Definitionen den 
Terroristen der Machtgedanke abgerungen wird, vielleicht aus der Überlegung heraus, 
dass er grundsätzlich für Terroristen nicht legitim sei. Auch in der nachfolgenden 
Definition wird von Angst gesprochen bzw. wird sie umschrieben mit „dem Gefühl einer 
existenziellen Verunsicherung“.  
 
Terrorismus ist eine bestimmte Strategie zur Eroberung politischer Macht. Seine 
Anhänger verfügen über keine Herrschaftsmittel, sind politisch relativ 
einflussschwach, streiten dabei die Legitimität der bestehenden Ordnung radikal 
ab und streben als Minderheit den Umsturz an. Dafür setzen sie systematisch und 
massiv Gewalt gegen Sachen und/oder Personen ein. Die als 
Überraschungsschläge durchgeführten Gewalttaten sollen ein Gefühl 
existenzieller Verunsicherung bei den zu bekämpfenden sozialen Gruppen 
erzeugen sowie der Bewusstseinsformung, Mobilisierung und Revolutionierung 
>unterdrückter< und zu gewinnender gesellschaftlicher Schichten dienen.19 
 
Wenn man bedenkt, dass die Bin Laden-Familie einen erheblichen politischen Einfluss 
im Nahen Osten und ebenfalls hervorragende (insbesondere auch familiäre) Beziehungen 
zu den USA pflegte, so ist auch diese Brockhaus-Definition mit Vorsicht zu genießen. 
Von politischer relativer Schwäche einer Terrororganisation kann da keine Rede sein. Es 
gehört sehr viel an finanziellen Mitteln, Organisation und Einfluss dazu, um ein Flugzeug 
in einen Wolkenkratzer mitten ins Herz von Amerika zu steuern und damit weltweites 
Aufsehen zu erregen. Die offizielle FBI-Definition von Terrorismus lautet: 
 
Terrorismus ist die ungesetzliche Anwendung von Zwang oder Gewalt gegen 
Personen oder Sachen, mit der Absicht, eine Regierung, die Zivilbevölkerung 
oder einen Teil von ihr einzuschüchtern oder zu nötigen, und dadurch politische 
oder soziale Ziele zu befördern.20 
 
Bei dieser Definition ist die auffällige Betonung der politischen Motivation enthalten, die 
das Dossier des Europaparlaments beispielsweise nicht berücksichtigt. Interessant hierbei 
                                   
18
 o. Oa. 
19
 Vgl. Brockhaus – Die Bibliothek. Weltgeschichte. Leipzig, Mannheim: F. A. Brockhaus, 1998. 
20
 Ahmed, Nafeez M., Geheimsache 09/11, Hintergründe über den 11. September und die Logik 
amerikanischer Machtpolitik. München: Riemann, 2003. S. 324-235. 
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ist auch die Betonung des Terrorismus als „ungesetzliche Anwendung“. Das hieße 
praktisch, es müsse demnach auch eine gesetzliche Anwendung von „Terrorismus“ bzw. 
„Gewalt“ geben, die allerdings dem amerikanischen Machtapparat vorbehalten sein mag. 
Die amerikanische Regierung scheint bezüglich der Schaffung rechtsfreier Räume ein 
Meister zu sein. 
 
Weiter ist eine Abgrenzung notwendig, indem man den Terrorismus in Relation zum 
entsprechenden Aggressor stellt. Der unterdrückende Aggressor kann genauso wie der 
unterdrückte Aggressor „Terrorist“ sein. Der Unterschied liegt lediglich in der 
Machthabe, also darin, wer das entsprechende Land oder Gebiet regiert. So kann der 
Staat Terror ausüben oder auch eine Minderheit der Gesellschaft als 
Terroristenvereinigung tätig sein. Bestes Beispiel hierbei dürfte die Befreiung Rumäniens 
von der Schreckensherrschaft von Ceausescu sein.  
 
Ich möchte nun versuchen, den Terrorismus weiter zu differenzieren und letztlich 
grafisch darzustellen.  Eine wichtige Rolle spielt für den modernen Terrorismus die 
massenmediale Berichterstattung. Die weite Verbreitung emotional  stark aufgeladener 
Bilder unterstützt die Erreichung terroristischer Ziele. Terrorismus kann in diesem 
Zusammenhang auch als Mittel zur Kommunikation der Anliegen der jeweiligen 
Organisation verstanden werden. Durch terroristische Anschläge wird versucht, 
Aufmerksamkeit zu gewinnen und nicht nur die jeweiligen Opfer und ihre unmittelbaren 
Umgebung zu schädigen, sondern Staat und Gesellschaft in Furcht und Schrecken zu 
versetzen21. Die Botschaft, die durch einen Anschlag vermittelt werden soll, ist neben 
aller realen Zerstörung dessen symbolischer Inhalt. Dieser dient den Attentätern 
wiederum als Hilfestellung, um bestimmte Ziele zu erreichen.  
 
Das Verhältnis der an einem Anschlag beteiligten bzw. davon betroffenen Parteien 
gestaltet sich nach Peter Waldmann22 wie folgt: Der von Terroristen als 
„Gewaltakteuren“ verübte „Gewaltakt“ oder dessen Androhung erzeugt eine bestimmte 
Reaktion der Opfer, und diese provoziert wiederum als Konsequenz eine (beabsichtigte) 
                                   
21
  Kuschel, T., Schröder, A.: Tourismus und Terrorismus: Interaktionen, Auswirkungen und 
Handlungsstrategien, TU-Publikation, Dresden, 2002, S. 5., zitiert nach Gruber, 2004, S. 11. 
22
 Vgl. Waldmann, Peter. Terrorismus. Provokation der Macht. München: Gerling Akademie, 1998. S. 29. 
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Reaktion der Zielgruppe. Die Opfer selbst sind dabei meist unbedeutend für den 
Terroristen bzw. die Terrororganisation, obwohl sie den größten physischen und 
psychischen Schaden erleiden. Sie werden zum Zweck der Vermittlung einer Botschaft 
instrumentalisiert: Ihr Leid dient dazu, die Aufmerksamkeit der Adressaten auf das 
eigentliche Anliegen der Terroristengruppen zu lenken. Je spektakulärer ein Gewaltakt 
ausfällt, desto eher wird die Botschaft von der Zielgruppe verstanden und desto höher 
sind die Voraussetzungen für das erfolgreiche Gelingen der Provokation. Ein Beispiel 
hierfür sind terroristische Anschläge auf Touristen, bei denen - salopp ausgedrückt - 
durch das Töten ausländischer Touristen durch minimalen Aufwand eine maximale 
Medienwirksamkeit erreicht wird. Terroristische Anschläge müssen also – obwohl oder 
gerade weil sie sehr viel reales Leid verursachen – als Handlungen mit großem 
Symbolcharakter gesehen werden. 
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2.3 Grafische Darstellung 
 
Die vielen verschiedenen Aspekte von Terrorismus sollen hier nun in einem selbst 
erstellten grafischen „Terrorgramm“ (statt Organigramm) festgehalten werden. Die 
Grafik soll der strukturellen Zuordnung helfen, sich in dem gesamten 
Assoziationsgeflecht  besser zurechtzufinden. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Die Grafik soll die verschiedenen Aspekte einer funktionierenden Terrororganisation 
veranschaulichen. Das Modell soll einen allgemeinen Charakter haben und kann deshalb 
nicht für alle Terrororganisationen gelten, schließlich sind alle sehr unterschiedlich 
TERRORISMUS 
Erzeugung von Medienwirksamkeit, 
Nutzung der Medien 
 
Unberechenbarkeit 
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- sozial 
- wirtschaftlich 
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- Netzwerke 
- Geld, Finanzen 
- Gemeinschaft 
- Kommunikation 
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Ziel: Veränderung der Machtverhältnisse, Änderung der herrschenden 
Politikstrukturen, Befreiung von Minderheiten, Stärkung der eigenen Struktur, 
Nutzung und Verbreitung von Terrorismus durch die Medien (neu seit WTC 911) 
Erzeugung von Angst, 
Schrecken in der Gesellschaft 
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strukturiert und verfügen über entsprechend unterschiedliche Mittel und Ziele. Ein 
prägnanter Wendepunkt in der Unberechenbarkeit von Terrorismus liegt, wie bereits 
angesprochen, in der Nutzung des Internets und der Medien im Allgemeinen. Die 
Verbreitung von Angst und Schrecken, wie sie auch in der Definition als Grundlage für 
die Arbeit erfolgt, wäre ohne die Medien wahrscheinlich gar nicht möglich. Diese These 
ist bei etlichen Politikwissenschaftlern weit verbreitet. Das nachfolgende Zitat bezieht 
sich auf die palästinensischen Attentäter, die die Geiselnahme bei den Olympischen 
Spielen 1972 in München bewusst inszenierten (sich diese Bühne für Ihren Zweck 
aussuchten). Dazu schreibt Weimann in „Terror on the Internet“: 
 
Ralph Dowling applied the concept of “rhetoric genre” to modern terrorism, 
arguing that “terrorists engage in recurrent rhetorical forms that force the media to 
provide the access without which terrorism could not fulfil its objectives”23 
 
 
Mit “rhetoric genre” trifft Dowling auch den zentralen Punkt. Mit der Verbreitung des 
Wortes durch das Instrument Fernsehen (insbesondere Live-Berichterstattung) wird den 
Terroristen einerseits ermöglicht, eine breite Masse von Individuen anzusprechen, um sie 
möglicherweise für ihre Sache zu gewinnen, andererseits erreichen sie eine unglaubliche 
Aufmerksamkeit. Rund 800 Millionen Menschen verfolgten live im Fernsehen die 
„terroristische Darbietung“ in München. 
 
Gabriel Weimann beschäftigt sich in seinem Buch „Terror on the Internet“ auch mit dem 
Kapitel „The Theatre of Terror“24. Hier spricht er die Vielfalt des Publikums an, die 
Terroristen erreichen können.  
 
A terrorist campaign usually has four target audiences for its messages: 
supporters of the terrorist organization; the population that the organization 
purports to serve; the enemy, or those attacked by the organization; and 
international public opinion.25  
 
 
                                   
23
 Dowling, Ralph in: Weimann, Gabriel. Terror on the Internet. The new arena. The new challenges. 
Washington D.C.: United States Institute of Peace Press, 2006. S. 39. 
24
 Weimann, Gabriel. Terror on the Internet. The new arena. The new challenges. Washington D.C.: 
United States Institute of Peace Press, 2006. S. 38. 
25
 Ebda. 
  
18 
Im Zusammenhang von Terrorismus, Publikum und Bühne schreibt er: 
 
One of the terrorists who orchestrated the attack on the Israeli athletes during the 
1972 Munich Olympic Games testified: We recognized that sport is the modern 
religion of the Western world. We knew that the people in England and America 
would switch their television sets from any program about the plight of the 
Palestinians if there was a sporting event on another channel. So we decided to 
use their Olympics, the most sacred ceremony of this religion, to make the world 
pay attention to us. We offered up human sacrifices to your gods of sport and 
television. And they answered our prayers. From Munich onwards, nobody could 
ignore the Palestinians or their cause. […] Ralph Dowling applied the concept of 
“rhetoric genre” to modern terrorism, arguing that “terrorists engage in recurrent 
rhetorical forms that force the media to provide the access without which 
terrorism could not fulfill its objectives”. The present author and Conrad Winn 
adopted the “theater of terror” metaphor to examine modern terrorism as an 
attempt to communicate messages through the use of orchestrated violence.26 
 
 
Es ist wichtig festzuhalten, dass die Medien letztlich dem Terrorismus ein Forum leihen, 
ihre inszenierte Botschaft der Öffentlichkeit zugänglich zu machen. So könnte man die 
Berichterstattung bei den Olympischen Spielen 1972 vor vielen hundert Millionen 
Zuschauern als Grundstein für den Schritt des Terrorismus zur Weiterentwicklung in ein 
mediales Zeitalter mit theatralischem Charakter bezeichnen. Das „theater of terror“ nutzt 
den Ort des Geschehens als Schauplatz für sein Publikum, wobei dieser Ort erst durch 
sein terroristisches Handeln einen „Environment-Charakter“27 erhält.  
 
2.4 Kunst, Kultur und Terrorismus  
 
Es ist dringend notwendig, sich mit dem Phänomen des Terrorismus 
auseinanderzusetzen. Insbesondere erscheint mir dies wichtig, da der Terrorismus 
zunehmend zum Inhalt der Kunst geworden ist. Bohrer schreibt: 
 
[…] Kunst und Literatur prinzipiell etwas mit Aggression oder Gewalt zu tun 
haben. Denn dieser Zusammenhang ist evident, blickt man auf die Themen und 
Motive der europäischen Malerei und Dichtung seit ihren Anfängen. Setzt man 
die griechische Tragödie und die Passion Jesu Christi als Thema der Anfänge 
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 Ebda. S. 39. 
27
 Unter „Environment-Charakter“ soll ein allseitig umgebendes Wirkungsgefüge für den Besucher, den 
Rezipienten, verstanden werden.  
  
19 
konkret ein, so zeigt sich, daß eine Ästhetik des Schreckens die großen Gehalte 
der Kunstgeschichte und Literaturgeschichte seitdem buchstäblich beherrscht.28   
 
Womöglich kann man Bohrers These auch um die Kategorie Film- und 
Theatergeschichte erweitern, wenn man Kinofilme betrachtet wie „World Trade Center“ 
(Oliver Stone, USA 2006), der den Angriff auf New Yorks Finanzwelt aus der Sicht 
eines heldenhaften patriotischen Polizisten zeigt, „München“, (Steven Spielberg, USA 
2005), der die Geiselnahme bei den Olympischen Spielen von 1972 zeigt oder „Paradise 
Now“ (Hany Abu-Assad, Palästina/Israel/Deutschland/Frankreich/Niederlande 2005), 
der die Motivation und Aussichtslosigkeit palästinensischer Selbstmordattentäter 
widerspiegelt, Theaterstücke wie „Bambiland“, inszeniert von Christoph Schlingensief, 
oder die weitere Aufführung von „Babel“, inszeniert von Nicolas Stemann, die Oper 
„Idomeneo“, die sich kulturkritisch den politischen Gegebenheiten anpassen möchte und 
selbst zum Opfer des Terrorismus wird. Das Phänomen „Terrorismus“ wirkt sich auf die 
Kunst und unsere Gesellschaft aus. Als Beispiel soll die Absetzung der Mozartoper 
„Idomeneo“ in Berlin (Deutsche Oper Berlin) dienen. In dem Stück zeigt der Regisseur 
Hans Neuenfels den abgeschlagenen Kopf des Propheten Mohammed. Das 
Landeskriminalamt legte der Intendantin Kirsten Harms angesichts der politischen 
Unsicherheit in Deutschland eine Gefährdungsanalyse dar.29 Dies ist sicherlich auf die 
allgemeine, gefährdete Lage in Deutschland zurückzuführen, insbesondere wegen der 
vereitelten Kofferbombenanschläge Ende Juli 2006 auf die Züge in Koblenz und 
Dortmund. Die Intendantin des Opernhauses in Berlin reagierte prompt und nahm aus 
Besorgnis um das Publikum und ihre Mitarbeiter das Stück aus ihrem Spielplan, sie 
fürchtete islamistische Anschläge. Dieses Vorgehen führte zu einer heftigen Diskussion 
innerhalb der Kultur- und Theaterszene. Wenige Monate später wurde „Idomeneo“ im 
Dezember 2006 dann doch noch aufgeführt, allerdings unter Polizeischutz.30 
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 Bohrer, Karl Heinz in: Grimminger, Rolf. Kunst – Macht – Gewalt. Der ästhetische Ort der 
Aggressivität. München: Wilhelm Fink, 2000. S. 25 
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 Vgl. auch Büning, Eleonore. Absetzung einer Oper. Die Bresche. 
http://www.faz.net/s/RubCF3AEB154CE64960822FA5429A182360/Doc~EE542D8F9B9544F9B9EB498
1383C95B53~ATpl~Ecommon~Sspezial.html. Zugriff: 15.01.2007. 
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 Idomeneo. Polizeischutz für Wiederaufführung von Mozartoper. Videoclip unter 
http://www.faz.net/s/Rub9BF84204E5D84361A7A8DCA1C1C9BBBE/Doc~EC6DF91D8F70C48858340
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Terrorismus beschäftigt uns alle und alle sind damit beschäftigt. Er ist unwiderruflich ein 
Teil unseres „Sicherheitsbedenkens“ geworden. Die Unsicherheit ist näher gerückt, der 
Terror hat unsere Grenzen überschritten und ist unter uns. Misstrauisch beobachten wir 
unsere Mitmenschen, nehmen Abstand zu fremden Kulturen, die wiederum eine andere 
Angst beschäftigt, nämlich im Sog des Terrorismus verkannt zu werden, in einen Topf 
mit den Terroristen geworfen zu werden und schließlich Angst haben, von der 
Gesellschaft isoliert zu werden. Nur ein paar wenige Tage nach der Absetzung von 
„Idomeneo“ reagierte der Islamische Rat in Deutschland und öffnete die Pforten seiner 
Moscheen im ganzen Land für einen offenen Dialog. Man befürchtet die kulturelle 
Isolation, die die vorherrschende Diskrepanz innerhalb der Gesellschaft noch vergrößern 
könnte. 
 
Die vorsätzliche Zerstörung von Kunst ist mit dem Begriff Ikonoklasmus 
gleichzusetzen.31 Gamboni diskutiert und differenziert den Begriff hinsichtlich 
Typologien und hebt dabei den Aspekt der Macht hervor. Die Frage der Macht bildet die 
Grundlage der Differenzierung zwischen einem Ikonoklasmus „von oben“ und einem 
Ikonoklasmus „von unten“. Jener, der den Interessen der Machthaber entsprach, tendierte 
dazu, das Zerstörte durch neue Symbole zu ersetzen und weitere Zerstörungen zu 
verbieten, während dieser, der politischer Ohnmacht entsprang, gemeinhin nicht so weit 
kam, eigene, neue Symbole zu etablieren. Der Ikonoklasmus von oben werde als 
Großereignis der Kunstgeschichte gefeiert, wenn er die ästhetische Qualität der 
eliminierten Werke zu übertreffen verstand, der Ikonoklasmus von unten dagegen werde 
als blinder Vandalismus denunziert; Zerstörung gerät den Siegern zum Privileg, den 
Unterlegenen zum Sakrileg.32 Unter dem Titel „Politischer Ikonoklasmus in 
demokratischen Gesellschaften“ findet sich bei Gamboni der Begriff „kultureller 
Terrorismus“. Er fand besonders Anwendung auf die schweren Bombenanschläge, die 
Italien zwischen Mai und Juli 1993 heimsuchten, in einer Zeit großer politischer 
Umwälzungen. Eine Art Reminiszenz an die blutige „Strategie der Spannung“, die von 
Rechtsextremisten zwischen 1969 und 1984 verfolgt worden war – mit dem Unterschied, 
dass jetzt vorwiegend bedeutende Denkmäler und Kunstwerke beschädigt wurden. 
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 Vgl. Gamboni, Dario. Zerstörte Kunst. Bildersturm und Vandalismus im 20. Jahrhundert. Köln: 
DuMont, 1998. S. 17. 
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Gamboni nennt im Zusammenhang damit die Uffizien in Florenz mit ihrer 
Kunstsammlung, das Civico Museo d´Arte Contemporanea in Mailand sowie in Rom die 
Kirchen S. Giovanni in Laterano und S. Giorgio di Velabro und der Palazzo del 
Vicariato. Die Ziele der Anschläge waren angeblich ungenau definiert bis auf eine 
Bombe, die in einem Auto nur drei Meter vom Eingang von S. Giovanni in Laterano 
geparkt war und gezündet wurde. Die Aktionen hatten anonymen Charakter, da es dazu 
keine Bekennerschreiben gab. Die Reaktionen zeigten aber, dass symbolische Orte, 
Wahrzeichen der Kultur und der Identität von Staat und Nation beschädigt worden 
waren;33 so finden sich ähnlich auch zahlreiche Sprengstoffanschläge im Irak auf 
schiitische Gemeinden und Kulturstätten, hier reduziert sich lediglich die Schädigung 
innerhalb des Staates auf die betroffenen Ethnien. Aber es finden sich auch zahlreiche 
andere terroristische Aktionen, die sich unter anderem gegen die Kunst richteten. So 
zerstörten bretonische Autonomisten im August 1932 eine allegorische Darstellung der 
„Union zwischen der Bretagne und Frankreich“ des Bildhauers Jean Boucher. In Wenen 
in Südtirol fiel 1961 ein Denkmal des Freiheitshelden Andreas Hofer einem 
Sprengstoffanschlag zum Opfer; dabei verdächtigte die Polizei einen Italiener, der 
Verbindungen zur terroristischen Szene hatte. In Irland wurden 1974 neunzehn Gemälde 
alter Meister vom Landsitz Sir Alfred Beits, südlich von Dublin, gestohlen. Die Täter 
drohten mit der Zerstörung, wenn nicht für fünf der Bilder eine halbe Million Pfund 
bezahlt würden, eine Art Geiselnahme, und – die Forderung unterstreicht den doppelten 
Status von Kunstwerken als einmalige kulturelle Güter und zugleich als austauschbare 
Waren – die Schwestern Price freigelassen würden, die seit den Bombenattentaten vom 
März 1973 in England im Gefängnis saßen.34 An einer anderen Stelle erwähnt Gamboni, 
dass das Ende eines festgefügten Territoriums auch für Kunstwerke eine 
ernstzunehmende Bedrohung darstelle. So führt er das Beispiel des Jugoslawienkrieges 
an, wo Kulturgüter bei ethnischen Säuberungen bewusst zerstört wurden. Bei diesen 
Beispielen zeigt sich wie der Kunstgegenstand für terroristische Zwecke 
instrumentalisiert wird. Der Wert, der dem künstlerischen Erbe zuerkannt wird und die 
politische Illegitimität seiner Zerstörung im Kontext krimineller Strategien zur 
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 Vgl. Gamboni, Dario. Zerstörte Kunst. Bildersturm und Vandalismus im 20. Jahrhundert. Köln: 
DuMont, 1998. S. 108. 
  
22 
Destabilisierung konnte als Vorteil erachtet werden, heißt es bei Gamboni. Die Kunst sei 
seit jeher Anfeindungen und Verfolgungen ausgesetzt.35  
 
Terroristen suchen sich Kunstobjekte aus, um ihrem Gegner einen symbolischen Schaden 
zuzufügen. So könnte man auch die Auswahl der Zwillingstürme in New York als 
„terroristisches Kunstziel“ betrachten, vielleicht als so genannten „Ikonoklasmus von 
oben“. Zum einen suchten sich die Terroristen damit ein architektonisches Bauwerk, das 
man aufgrund seiner Einzigartigkeit auch als Kunstwerk betrachten mochte, aus und 
zerstörten es. Zum anderen wurden die Türme ihrer Symbolhaftigkeit für Amerika als 
Wirtschaftsmacht beraubt, und nun stehen sie für Angst und Schrecken. Aus anderer 
Perspektive wurde dieser terroristische Akt zum Kunstwerk erhoben. Obwohl 
terroristische Anschläge bzw. die Bilder, die dabei entstehen, als Kunstwerke zu 
bezeichnen, in höchstem Maß provokant ist. Vielleicht die bekannteste in diese Richtung 
weisende Aussage ist jene des Komponisten Karlheinz Stockhausen, der die Anschläge 
auf das World Trade Center folgendermaßen kommentierte:  
 
Was da geschehen ist, ist – jetzt müssen Sie alle Ihr Gehirn umstellen – das größte 
Kunstwerk, das es je gegeben hat. Dass Geister in einem Akt etwas vollbringen, 
was wir in der Musik nicht träumen könnten, dass Leute zehn Jahre üben wie 
verrückt, total fanatisch für ein Konzert und dann sterben. Das ist das größte 
Kunstwerk, das es überhaupt gibt für den ganzen Kosmos. Stellen Sie sich das 
doch vor, was da passiert ist. Da sind also Leute, die sind so konzentriert auf eine 
Aufführung, und dann werden 5000 Leute in die Auferstehung gejagt, in einem 
Moment. Das könnte ich nicht. Dagegen sind wir gar nichts, als Komponisten. 
Stellen Sie sich vor, ich könnte jetzt ein Kunstwerk schaffen und Sie wären alle 
nicht nur erstaunt, sondern Sie würden auf der Stelle umfallen, Sie wären tot und 
würden wiedergeboren, weil es einfach zu wahnsinnig ist. Manche Künstler 
versuchen doch auch über die Grenze des überhaupt Denkbaren und Möglichen 
zu gehen, damit wir wach werden, damit wir uns für eine andere Welt öffnen.36  
 
Diese Aussage wurde von vielen Seiten auf das Schärfste kritisiert. Joachim Lux, 
Dramaturg der „Babel-Inszenierung“, der in dieser Funktion selbst grausame Bilder 
ästhetisch auf die Bühne bringt, bezeichnet sie im Programmheft zu „Babel“ als „Das 
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letzte Beispiel für die Verwischung und Verwirrung der Grenzen zwischen Kunst und 
Realität“.37  
 
Gabriel Weimann schreibt zu dem Anschlag in New York in „Terror on the Internet“:  
 
The most powerful and violent performance of modern terrorism to date, 
however, was the September 11, 2001, attack on U.S. targets. “The greatest 
irony,” argues Brigitte Nacos, professor of political science at Columbia 
University, “was that the very terrorists who loathed America´s pop culture as 
decadent and poisonous to their own beliefs and ways of life turned Hollywood-
like horror fantasies into real life hell.”38 
 
 
Hollywood ist bekannt für Katastrophenfilme und Weltuntergangsszenarien. Weimann 
macht klar, dass diese Horrorfantasien zu brutaler Realität wurden. Ein interessanter 
Aspekt ist dabei die frappierende Ähnlichkeit der Anschläge vom 11. September mit 
bestimmten Hollywood-Blockbusters wie „The Towering Inferno“ (USA 1974) oder 
„Godzilla“ (USA 1998) – auch dort fliehen Menschenmassen in Panik vor einer 
Katastrophe im Herzen Manhattans. Die Frage, inwieweit die Anschläge davon sogar 
inspiriert gewesen sein könnten, scheint wiederum provokant – und dennoch 
naheliegend: 
  
[...] benumbed spectators said the same words: „It was like a movie“. Which was 
to say they had seen it before in countless disaster movies. The explosion and 
fireball, the crumpling buildings, the dazed and panicked victims, even the grim 
presidential address assuring action would be taken – all were familiar, as if they 
had been lifted from some Hollywood blockbuster. […] None of this could have 
been lost on the perpetrators of this tragedy. American film […] now reach every 
corner of the world and their images colonize the imaginations of virtually 
everyone – one reason Muslim fundamentalists so hate America. They certainly 
understand the power of those visuals. So in attacking the symbols of American 
finance and American security, it may have been no accident that they chose the 
language of American movies [...] - a montage of death and destruction. It was 
terrorism with an audience in mind.39  
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Gabler spricht hier von globalen Zusammenhängen, die an dieser Stelle nicht weiter 
hinterfragt werden sollen. Wichtige Begriffe, die uns im Weiteren begleiten sollen, sind 
der Inszenierungscharakter von Anschlägen, die gezielt für ein antizipiertes Publikum 
geplant wurden, sowie deren tatsächliche performative Qualität, die der Zuschauer vor 
dem Fernseherbildschirm erlebt. Performative Qualität haben insbesondere auch selbst 
erstellte Gewaltvideos von Terroristen. Sie zeigen Hinrichtungen amerikanischer 
Soldaten und werden anschließend im Internet verbreitet mit dem Ziel einer 
Verunsicherung innerhalb der Bevölkerung (ihrer Feinde, den USA). Das World Wide 
Web ist die  ideale Plattform für die Verbreitung terroristischer Ziele.40 Das Zeigen 
solcher Gräueltaten ist dabei nicht neu. Es gibt seit Jahrzehnten eine Nachfrage nach 
Gewaltvideos, den sogenannten „Snuff-Movies“. Hier werden tatsächlich Menschen 
hingerichtet und getötet, abgeschlachtet für ein zahlendes Publikum. Allerdings sind 
diese Videos nicht im Handel erhältlich, sie werden nur privat oder auf Nachfrage von 
dubiosen Geschäftemachern vertrieben. Terroristen haben den Markt nun für sich 
entdeckt, allerdings steht nicht „Unterhaltung“ sondern ein anderer Aspekt im 
Vordergrund: „Medienwirksamkeit“. 
 
Die Darstellung von Kriegen und Schlachten ist zumindest in der bildenden Kunst nicht 
neu. Am eindrücklichsten ist dies anhand Francisco de Goyas (1746-1828) Bilderzyklus 
„Die Schrecken des Krieges“ (entstanden zwischen 1810 und 1814) nachzuvollziehen. In 
Goyas Bildern geben grausame Darstellungen ein eindrucksvolles Bild von den Gräueln 
des Napoleonischen Krieges wieder. Goya malte diesen Bilderzyklus aufgrund seiner 
eigenen Kriegserfahrung, unter der er bis zu seinem Tod litt. Augenscheinlich wollte er 
sich die Bilder „von der Seele“ malen, oder aber auch gezielt die Betrachter seiner Bilder 
schockieren und ihnen in einer Zeit, in der die Malerei das einzige Medium war, um 
visuelle Eindrücke festzuhalten, die Kriegsgräuel und Folterungen hautnah erlebbar 
machen. 
 
Das Publikum oder die Zuschauer zu erschrecken, ihnen Angst zu machen, Emotionen 
wie Wut oder Mitleid bei ihnen auszulösen und sie in eine aktiv am Geschehen 
teilhabende Rolle zu versetzen, ist ein wesentlicher Bestandteil der Performancekunst 
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und inzwischen auch im Theater ein immer häufiger angewandtes Mittel, um eine 
gewünschte Wirkung zu erzielen.  
 
Mit dem modernen Terrorismus ist möglicherweise ein Trend ausgelöst worden, den sich 
mittlerweile auch Performancekünstler zu nutze machen. Mit dem Titel „Ästhetischer 
Terrorismus“ wird eine Kunstform von Magersüchtigen bezeichnet. Die holländischen 
Zwillinge Liesbeth und Angelique Raven haben ihre Krankheit zur Kunst erhoben und 
unter den makaberen selbstgewählten Titel gesetzt. Sie rekrutieren mit Hilfe von 
Zeitungsinseraten eine so genannte „Armee idealer Individuen“. Dabei werden nur 
krankhaft dünne Menschen, vorzugsweise mit Haarausfall oder Essstörungen ausgesucht. 
Gemeinsam präsentieren sie sich in renommierten Galerien und Museen überall in 
Europa und den USA.41 Mit der Zerstörung des eigenen Körpers als Kunstform erhält der 
Begriff Terrorismus eine neue Facette. Man muss dabei betonen, dass es gesetzlich 
erlaubt ist, dass sich Magersüchtige zu Tode hungern, was gleichzeitig eine enorme 
Freiheit zur Selbstzerstörung einräumt und sich nicht unbedingt mit der Idee des 
Schutzes von Mensch und Gesundheit in unserer Gesellschaft deckt.  Sich dabei selbst 
zum Kunstobjekt zu machen auf Kosten der eigenen Gesundheit, wirkt beinahe wie ein 
lang geplanter Märtyrertod. Das besondere daran ist, man kann bei dem Zerfall zusehen. 
An diesem Beispiel wird deutlich, wie sehr Performances partizipatorische Ereignisse 
werden können, in denen das Publikum oder einzelne Zuschauer selbst zu Tätern werden 
können und an die Grenzen ihres Selbstverständnisses und ihrer Identität stoßen. Direkt 
nach der Realisierung verlieren die Performances ihre unmittelbare Gegenwärtigkeit und 
können nur in der Form repräsentativer Objekte oder medialer Beweise vergegenwärtigt 
werden.42  
 
Nun drängt sich gleichzeitig die Frage auf, was alles in der Hinsicht noch nicht 
ausgeschöpft ist, was ist noch möglich? Vielleicht laden uns Terroristen bald zur 
Performanceshow und lassen uns dabei aktiv als Opfer mit einbinden? Völlig grotesk 
scheint der Gedanke zunächst, aber die Grenzen verschwimmen immer mehr. 
„Terrorismus“ schleicht sich wie eine Krankheit in die Köpfe unserer Gesellschaft. 
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Ein weiterer Künstler mit Bezug auf Katastrophen und Terrorismus ist der Schweizer 
Christoph Draeger. Er setzt sich seit nunmehr zehn Jahren konsequent mit den 
verschiedensten Katastrophen und ihrer medialen Vermittlung auseinander. Im 
Kunstmuseum Solothurn legte er im Jahr 2003 erstmals seinen Schwerpunkt auf das 
Thema Terrorismus. Seine Video-Installation mit dem Titel „Stammheim“ wurde für die 
Ausstellung konzipiert. Katharina Ammann schreibt über Draegers Ausstellung:  
 
„Der Künstler wirft nach den Anschlägen des 11. September mit der Installation 
einen Blick zurück und stellt Übereinstimmungen mit längst Vergangenem fest. 
In „Stammheim“ stehen sich historisches Filmmaterial und nachgespielte, fiktive 
Sequenzen gegenüber. Auf dem Fernseher im 70er Jahre-Wohnzimmer läuft ein 
Zusammenschnitt aus Nachrichtensendungen und Reportagen zu den Ereignissen 
des „deutschen Herbst“. Die in den nachgebauten Zellen von Ensslin, Baader und 
Raspe projizierten Videos sind nur durch ein Guckloch in den Zellentüren zu 
betrachten. In verschwommener Aufnahmequalität und in Zeitlupe imaginiert 
Draeger jene Innen-Ansicht, die den damaligen Reporterkameras unzugänglich 
war. Mit dieser Gegenüberstellung von hypothetischen und dokumentarischen 
Szenen verwischt Draeger nicht nur die Grenze von Fiktion und Wirklichkeit, 
sondern thematisiert auch die Entstehung von Mythen durch die Medienbilder. 
Gerade im Bereich des internationalen Terrorismus drängt sich die Frage nach 
dem Zusammenhang zwischen Terrorismus und Live-Berichterstattung besonders 
auf.“43 
 
Kunst und Terror bzw. im weitesten Sinne Terrorismus scheinen aber auch räumlich 
nicht weit voneinander entfernt zu sein. Dorothea Marcus schrieb in ihrem Artikel 
„Terror tötet das Theater nicht“ über die Neugründung der „Theaterwerkstatt Bagdad“ 
und die „Werkstatt Probenraum“, gegründet von den Regisseuren Haitham Abed Al-
Razaq und Aziz Khayon. Während im Theater irgendwo in den Strassen Bagdads Kunst 
ausgeübt und Leben neu geschaffen wird, wie Khayoun selbst sagt, herrscht auf den 
Strassen der blanke Terror. Kürzlich sei vor Vorstellungsbeginn eine Autobombe 
explodiert, erzählt er weiter, dabei wurden von der Druckwelle alle Fenster des Theaters 
zerstört. Die Proben könne man nur zu Mittag durchführen, später sei es zu gefährlich, 
sich im Freien aufzuhalten. Die Darsteller treffen sich oftmals auch an unterschiedlichen 
Orten, z. Bsp. an der Universität oder in einem Club für Bildhauer.44 
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Der Terror spielt sich aber nicht nur vor den Türen des Theaters ab, er tritt sprichwörtlich 
vor das Publikum. Nachfolgendes Beispiel zeigt, wie die Grenzen zwischen Terror und 
Kunst nicht nur verschwimmen, sondern gar überschritten werden. Am 23.10.2002 
stürmten  tschetschenische Freiheitskämpfer das Moskauer Dubrowka Theater. Am Tag 
des Anschlags wurde dort das Musical „Nord-Ost“ aufgeführt. 
 
„Nord-Ost” basiert auf der Novelle “Zwei Kapitäne” von Veniamin Kaverim vor 
dem Hintergrund historischer Ereignisse zu Beginn des 20. Jahrhunderts, als 
Pioniere eine nordöstliche Route durch den arktischen Ozean bis zum Nordpol 
suchten.45 
 
Man bemerke dabei, dass sich die Novelle, wenn man das geschichtlich betrachtet, etwa 
der Zeit der Schreckensherrschaft von Zar Alexander III. zuordnen lässt. 1905-1907 fand 
die russische Revolution statt. Auch die große Hungersnot von 1890 wirkt geschichtlich 
auf das Stück nach. Das Musical ist demnach sicher nicht ohne politischen Hintergrund. 
Wenn man  das unter dem Aspekt eines Versuchs von Versöhnung mit der eigenen 
Geschichte betrachtet, so wirkt ein „echter terroristischer Akt“ bei einer derartigen 
Aufführung geradezu unglaublich. Es ist auch nicht verwunderlich, dass die 
Theaterbesucher zunächst von einem Regieeinfall ausgingen, als die Terroristen in der 
Pause der Aufführung das Theater stürmten.  
 
Der Titel „Nord-Ost“ fand sich später erneut auf einer Bühne als „Nordost“, jedoch in 
einer erweiterten Dimension. Ich benutze „Dimension“ hier absichtlich aus folgendem 
Grund: Ursprünglich geht „Nordost“ auf eine Novelle zurück, später inszeniert als 
Musical im Dubrovka-Theater in Moskau, danach von Terroristen als Tatort ausgesucht, 
die Terror im Theater tatsächlich ausübten, und letztlich fand sich ein Artikel über den 
Autor Thorsten Buchsteiner, der für sein Theaterstück „Nordost“ im Jahr 2005 mit dem 
Else-Lasker-Schüler-Stückepreis ausgezeichnet wurde. Dieses Theaterstück handelt von 
der Geiselnahme im Jahre 2002, wo das gleichnamige Musical „Nord-Ost“ aufgeführt 
wurde. Besonders interessant ist dabei der Beitrag von Isabel Hemmel. Sie schrieb einen 
Presseartikel zu Buchsteiners Theaterstück für „zueritipp.ch“. Darin heißt es:  
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[…] Trotz der angestrebten Authentizität will „Nordost“ nicht in erster Linie ein 
politisches Drama sein, wie der „Zeit“-Autor Gerhard Jörder in seiner Laudatio 
zur Verleihung des Lasker-Schüler-Dramatikerpreises erläutert. Der politische 
Gehalt des Stückes, das in Stockholm zur Uraufführung und letzten Herbst in 
Kaiserslautern zur deutschen Erstaufführung kam, habe sich erst beim Schreiben 
ergeben. In erster Linie ist „Nordost“ ein intimes Stück, das hinter drei fiktiven, 
sehr privaten Schicksalen, auf eindringliche Weise brisante gesellschaftliche und 
politische Fragen sichtbar werden lässt. Ein Stück, in dem aber auch interessiert, 
wie drei Frauen, die „der Zufall der Ereignisse zusammenbringt und 
konfrontiert“, in dieser Existenz bedrohenden Situation (re)agieren.46  
 
 
Hemmel spricht hier interessanter weise in Bezug auf „Nordost“ von einer „angestrebten 
Authentizität“. Dies lässt vermuten, dass es eine bewusste Nachfrage oder Interesse 
seitens der Theatermacher gibt, terroristische Handlungen aus der Vergangenheit 
aufzunehmen und künstlerisch „authentisch“ zu inszenieren. So werden die Terroropfer 
von Dubrovka auch noch zu künstlerischen Märtyrern, weil sie sich (was sie nicht 
wissen, da sie ja tot sind) nicht nur für die politische Sache der Terroristen opferten, 
sondern nun zur Kunst erhoben werden. 
 
In den 70er Jahren hätten die RAF-Mitglieder wohl noch nicht daran gedacht, eines 
Tages zum Thema einer Ausstellung beim „KW Institute for Contemporary Art“ in 
Berlin zu werden. Die Ausstellung zeigte sorgfältig ausgewählte Werke verschiedenster 
Künstler, so z. Bsp. Franz Ackermann, der ein Fluchtfahrzeug als Installation zeigte. Er 
verwendete dafür einen Volkswagen mit Rotorblättern und diversem 
Hubschrauberzubehör. Daneben gab es Offsetdruckkarten, Fotocollagen aus Holz, eine 
6-Kanal-Videoinstallation mit 5 Tonspuren, interaktiven Laserstrahlen, sowie 6 
abgehängten Monitoren und 4 Siebdrucken aus Plexiglas. Nach Paul Virilio ist: „Die 
Kunst ab sofort Teil der Terrorszene […]“47 Zusätzlich zur Ausstellung wurde ein 
zweibändiges broschiertes Buch  herausgegeben mit dem Titel „Zur Vorstellung des 
Terrors – Die RAF“. Ziel der Ausstellung war es, Reflexionen zur RAF in den Medien 
einerseits und den künstlerischen Positionen, die sich direkt oder indirekt mit der 
Geschichte der RAF auseinandersetzen andererseits zu recherchieren und zu 
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präsentieren. Trotz erheblicher Diskussionen und Empörungen von Politikern und 
Bürgern über die Tatsache, der RAF eine Ausstellung zu widmen, wurde der „Anschlag“ 
entgegen aller Kritiker am 29.01.2005 in Berlin durchgeführt bzw. eröffnet.48  
 
Holger Meins, der ursprünglich an der deutschen Film- und Fernsehakademie studierte 
und sich später der „RAF“ anschloss, wurde 1999 anlässlich seines 30. Todestages von 
„Libertad!“ (eine linksorientierte Zeitung in Berlin) eine Ausstellung an der Berliner 
Volksbühne gewidmet.49  
 
Elfriede Jelinek hat den Geist der Zeit frühzeitig erkannt und machte die RAF zu ihrem 
Thema. Sie charakterisierte mit ihrem Stück „Ulrike Maria Stuart“, das am Hamburger 
Thalia Theater am 28. Oktober 2006 uraufgeführt wurde, die beiden Frauenfiguren 
Ulrike Meinhof und Gudrun Ensslin, Gründerin und Wortführerin der ersten „RAF 
Generation“.50 Regie führte, wie schon bei „Babel“, Nicolas Stemann. Erstaunlich, aber 
auch nicht verwunderlich dabei ist, dass parallel zu den aktuellen Geschehnissen in den 
Medien nun erst kürzlich eine Verfilmung des Buches  „Der-Baader-Meinhof-Komplex“ 
durch den Mainstream-Filmregisseur Bernd Eichinger stattgefunden hat. Man gewinnt 
den Eindruck, als würde die Kunst, in welcher Form man ihr auch nachgeht, geradezu 
sich selbst, aber auch das Publikum mit dem Thema Terrorismus terrorisieren.  
 
2.5 Medien und Terrorismus 
 
Nach dem 11. September 2001 war und ist immer wieder die Rede von einer neuen Form 
von Terrorismus. Was ist damit gemeint? Terroristen nutzen die Mittel, die zu einer 
bestimmten Zeit zur Verfügung stehen. Seit Beginn des 20. Jahrhunderts veränderte sich 
die Form terroristischer Anschläge unter anderem durch die Verfügbarkeit automatischer 
Waffen, neuartiger Autos, von Sprengstoff, der elektronisch gezündet werden kann etc. 
Diese Produkte des allgemeinen technischen Fortschritts gaben den Terroristen neue 
Möglichkeiten zu agieren und verliehen ihren Aktionen eine erhöhte Reichweite. Zudem 
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vereinfachten die in den 80er Jahren aufkommenden Massenkommunikationsmittel und 
die mediale Vernetzung durch Satellitentechnik und Internet die Koordination 
terroristischer Vorhaben.  
 
Man kann behaupten, dass mit dem terroristischen Anschlag vom 11. September 2001 
auf New York eine Ära der Repräsentation von Terrorismus in den Medien begonnen 
hat. Die Berichterstattung lieferte immer wieder die Schreckensbilder über das Ausmaß 
der Zerstörung. Das Besondere an dieser Repräsentation ist, dass die Bilder live in alle 
Welt übertragen wurden, wobei das nicht neu ist, wenn wir an die Geiselnahme bei den 
Olympischen Spielen 1972 zurückdenken. Auch hier bekamen ein paar wenige 
Terroristen Aufmerksamkeit von rund 800 Mio. Zuschauern. Doch das gigantische 
Ausmaß der Zerstörung am 11.09.2001 leitete eine neue Dimension von Destruktion ein. 
Die Zerstörung war von so großem Ausmaß, dass die Bühne der Terroristen ungleich 
größer und vehementer war als je zuvor. Von einer Sekunde auf die andere wurde aus 
einem gewöhnlichen Septembertag ein Mythos geschaffen – 9/11 wurde zu einem 
Inbegriff für alle. Beigetragen hat dazu schlicht nur das moderne Zeitalter, in dem wir 
leben, wo jeder bereits Kurzvideos mit seinem Handy machen kann, wo jeder zweite 
Tourist mit einer Kamera oder Videoausrüstung herumläuft. Kameraüberwachung und 
eine hohe Dichte an Journalisten führten zu einer allumfassenden Bildersammlung über 
dieses Ereignis. Die ganze Welt sah zu, wie das zweite Flugzeug in den Turm raste. Man 
erlebte das Einstürzen der beiden Türme live mit. Das Ausmaß der Destruktion war 
gigantisch, und da wir die Medien so begeistert konsumieren, kam dem Akt zugleich die 
größte Bewunderung und Fassungslosigkeit zu. Aufgrund der Auswahl der 
terroristischen Ziele und der zeitlichen Abfolge der Anschläge kann sogar davon 
ausgegangen werden, dass sie nicht nur „zufällig“ zu einem medialen Superereignis 
wurden, sondern geplant und äußerst geschickt inszeniert waren. Geschickt deshalb, weil 
eine maximal große Weltöffentlichkeit mit den Fernsehbildern konfrontiert und damit 
das vermutliche Ziel, in möglichst großem Ausmaß Aufmerksamkeit zu erwecken, 
erreicht wurde, eben diese „Aufmerksamkeit“, die Weimann in seinem Buch anspricht. 
  
Bin Laden und die Al-Qaida wurden schon bald als Hauptverdächtige gehandelt und 
wiesen diesen Verdacht auch nicht ausdrücklich von sich. In den Wochen nach den 
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Anschlägen strahlte der in Katar stationierte größte Nachrichtensender der arabischen 
Welt, Al Dschasira, Videobänder aus, in denen Bin Laden die Anschläge auf die USA 
lobte und dazu aufrief, den USA weiteren Schaden zuzufügen. Auch hier zeigt sich, wie 
Terroristen Videotechnik bereits für ihre Botschaften benutzen, die kurz darauf durch das 
Internet verbreitet werden. Was auch immer die genauen Hintergründe gewesen sein 
mögen51, Fakt ist, dass die ganze Welt miterlebte, wie die Supermacht USA bedroht und 
provoziert wurde und gespannt auf die Reaktion wartete. Die Anschläge hatten in jedem 
Falle einen sehr großen Aufforderungscharakter. Aber nicht nur für die mutmaßlichen 
Drahtzieher der Anschläge war der 11. September ein erfolgreicher Tag, auch für die 
quasi wirtschaftlichen Gesetzmäßigkeiten unterworfenen Redaktionen der 
Medienunternehmen war es ein Großereignis, das ihnen ungeahnt hohe Einschaltquoten 
und damit wiederum wirtschaftlichen Erfolg bescherte.  
 
Am schnellsten reagierte am 11. September der amerikanische Nachrichtensender CNN 
auf die Anschläge in New York und Washington. Ein CNN-Reporter berichtete nur 
wenige Minuten nach dem Einschlag des ersten Flugzeuges vom Dach eines Hochhauses 
mit Sicht auf die „Twintowers“. CNN filmte live mit eigenen Kameras den zweiten 
Flugzeugeinschlag in den zweiten Tower. CNN sendete in den nächsten Stunden auch 
Amateurmaterial, um den zweiten Einschlag aus verschiedenen Perspektiven zeigen zu 
können. Um das Publikum vor den Bildschirmen zu fesseln, wurde der Terrorakt 
mediengerecht aufbereitet: In unzähligen Wiederholungsschleifen wurden immer wieder 
die gleichen Bilder der brennenden Türme gezeigt, um dann in einem hektisch wirkenden 
Zusammenschnitt aus Schreckensbildern zu münden, die flüchtende Menschen, 
Augenzeugenberichte weinender verzweifelter Menschen, Toneinspielungen von 
Telefonaten, die durch den Einsturz der Türme abgebrochen wurden und 
Hintergrundberichte über die Architektur der Türme und die Sicherheit an den Flughäfen 
zeigten. 
 
Bezüglich des Einsturzes des World Trade Center durch den terroristischen Akt vertritt 
Baudrillard in seiner Publikation „Der Geist des Terrorismus“ unterschiedliche Thesen: 
“Die Nullhypothese sei das Eingeständnis, dass nicht mehr zum Ereignis werden könne 
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und wir einer bruchlosen Logik unterworfen seien, der Logik einer Weltmacht, die in der 
Lage sei, jeden Widerstand, jeden Gegensatz zu schlucken und dadurch noch stärker zu 
werden. Der terroristische Akt des 11. September habe demnach nur die planetare 
Erpressung, der wir unterliegen, beschleunigt, die Erpressung durch eine einzige Macht, 
ein einziges Denken. Dieser Hypothese stehe die Maximalhypothese gegenüber, die den 
Ereignischarakter des 11. September, die maximale Wucht des Ereignisses hervorhebt.“52  
 
Die Nullhypothese besagt, das terroristische Ereignis sei historisch unbedeutend. 
Es hätte nicht sein müssen, und im Grunde existiere es auch nicht. Eine fast 
theologische Anschauung, nach der das Böse eine bloße Illusion ist, ein zufälliges 
Hindernis auf dem Weg zum Guten – hier der Weltordnung und einer 
glückseligen Globalisierung. Zweite Hypothese: Die Terroristen sind 
selbstmörderische Wahnsinnige, Psychopathen, Fanatiker einer pervertierten Idee, 
außerdem von einer unheilvollen Macht manipuliert, die die Verbitterung und den 
Hass der unterdrückten Völker ausbeutet, um ihre Zerstörungswut zu befriedigen. 
Die freundlichste Hypothese, die dem Terrorismus so etwas wie historische 
Vernunft unterstellen will, sieht ihn als den wahren Ausdruck der Verzweiflung 
der unterdrückten Völker. Tatsächlich aber ist diese These, die von der 
Hoffnungslosigkeit ausgeht, selbst hoffnungslos. Denn von diesem Standpunkt 
wird der Terrorismus dazu verurteilt, eine Geste der Ohnmacht zu bleiben und das 
Elend der Welt nur zu repräsentieren, um es in einer [sic.] äußersten Opfertat 
aufzugeben. Man kann aber auch im Terrorismus eine eigenständige 
Handlungsform erkennen, das politische Projekt eines gewaltsamen, aber 
berechtigten Aufruhrs gegen die derzeitige Weltordnung. Doch sofort müsse man 
auch sein Scheitern eingestehen und damit den paradoxen Effekt, dass er 
unfreiwillig zum Komplizen des Systems und zum Wegbereiter dieser 
Weltordnung wird. Dann wird der Terrorismus nur noch zum Double, das den 
ständigen Wandel des Weltreichs fördert und bestärkt. Das ist die Version von 
Arundhati Roy. Sie denunziert zwar die Weltmacht, gleichzeitig aber den 
Terrorismus als deren Zwilling, den teuflischen Doppelgänger des Systems, die 
Metastase des Krebsgeschwürs.53  
 
Baudrillard schreibt dazu: „Alle diese Hypothesen neigen jedoch dazu, seine Singularität 
zu verwischen.“ Das Ereignis und seine Singularität bestünden darin, dass es innerhalb 
eines zumindest virtuellen generalisierten Tauschsystems plötzlich eine Zone schafft, in 
der einem Tausch ein unmöglicher Tausch entgegengesetzt wird: der unmögliche Tausch 
des Todes im Schoß des Ereignisses selbst, und der unmögliche Tausch des Ereignisses 
selbst gegen jeden Diskurs nach dem Ereignis – daher dessen symbolische Macht. Diese 
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symbolische Macht sei es, die uns alle an den Ereignissen von Manhattan so tief ergriffen 
habe.54  
 
Tatsächlich ist es so, dass nach Katastrophen ein Anstieg der Verkaufszahlen von 
Zeitungen und Einschaltquoten zu verzeichnen ist. Anscheinend trifft zu, was David 
Giles schreibt: „[…] there is a basic fascination with bad news“.55 Grundlegende 
Funktion dieser Sensationsgier könnte sein, dass wir wissen wollen, wo die Gefahren in 
der Welt lauern, um uns davor zu schützen. Gleichzeitig steigt durch derartige Berichte 
über Terroranschläge die – auch im Ziele-Katalog der Terroristen enthaltene - Angst, es 
könne einem jederzeit auch so etwas passieren, erst recht an. Des weiteren könnten auch 
voyeuristische Anteile eine Rolle spielen: man ist betroffen vom Leid anderer Menschen 
und gleichzeitig froh, dass einem selbst nichts passiert ist. 
 
Die Medien liefern uns Informationen darüber, was in der Welt passiert und bieten uns 
Zugang zu Geschehnissen, die uns früher völlig verborgen geblieben wären. In diesem 
Kontext spielt auch die Frage, inwiefern die in den Medien repräsentierten Ereignisse der 
Wirklichkeit entsprechen bzw. manipuliert werden oder manipulativ wirken, eine 
wichtige Rolle. Niklas Luhmann geht im Sinn des operativen Konstruktivismus davon 
aus, dass die Medien in ihrer Wahrnehmung ein Bild der Wirklichkeit konstruieren, da 
ihr Zugang zu Objekten der Realität nie unabhängig sein kann von den Bedingungen 
ihrer Erkenntnis(systeme). Dieses Phänomen trifft prinzipiell auf alle 
Wahrnehmungssysteme zu.56 Diese Realitätskonstruktion kann prinzipiell zu 
manipulativen Zwecken missbraucht werden, wobei diese Kategorie in der Denkungsart 
Luhmanns keinen rechten Sinn ergibt, da es ohnehin keine objektive Wahrnehmung – 
und damit keine zu verteidigende Wahrheit gibt. Luhmann geht nicht von einem 
ideologischen Standpunkt an das Thema „Medien“ heran, wie dies z.B. bei Theodor W. 
Adorno der Fall ist, der hinter der Berichterstattung der Massenmedien manipulative 
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Absichten einer herrschenden Elite verborgen sieht, die sich im Phänomen der 
„Kulturindustrie“ als Bedrohung für die Gesellschaft manifestiert.57  
 
Auch der US-amerikanische Medienkritiker Noam Chomsky bietet interessante 
Argumente zum Thema Manipulation der Medien, die vor allem durch ihre Aktualität 
und ihren Bezug auf die jüngste Geschichte der USA reizvoll sind. Populärkultur schafft, 
so Adorno, Konformität und Anti-Intellektualismus, bewirkt die Regression von 
Erwachsenen auf ein kindliches Stadium und verhindert die Entwicklung autonomer, 
unabhängiger Individuen, da sie die Menschen in eine Apathie versetzen, in der sie im 
Zustand des Wissens zufrieden verbleiben, ohne noch motiviert zu sein, aktiv zu 
handeln.58 Als eine weitere Funktion, die die Medien neben der Vermittlung von 
Informationen innehaben, kann die Befriedigung bestimmter emotionaler Bedürfnisse der 
Rezipienten gesehen werden. Kurz gesagt: Medien sind auch dazu da zu unterhalten – 
nicht zuletzt deshalb spricht man von „Infotainment“. Ereignisse werden, um den 
Menschen in unterhaltsamer Form präsentiert zu werden, in bestimmter Art und Weise in 
Szene gesetzt, medial aufbereitet und inszeniert. Nur so kann im ständigen 
Informationsüberfluss das Interesse des sich durch das Fernsehprogramm „zappenden“ 
Zuschauers (wie auch in „Babel“ dargestellt) geweckt bzw. seine Aufmerksamkeit 
aufrechterhalten werden.  
 
In der Talkshow von Sabine Christiansen „Gnade für Gnadenlose“  (28.01.2007, 21:45 
Uhr ARD) wurde die Freilassung der ehemaligen RAF-Terroristin Brigitte Mohnhaupt 
diskutiert. Zur Fernsehshow geladen waren Michael Buback, Sohn des ermordeten 
Generalbundesanwalts Siegfried Buback, Bettina Röhl, Journalistin und Tochter von 
Ulrike Meinhof. Weitere Gäste waren Jörg Schönbohm, Innenminister von Brandenburg 
(CDU) sowie Gerhart Baum, ehemaliger Bundesinnenminister der FDP, Notker Wolf, 
Abtprimas der Benediktiner und schließlich Michael Esper, ein Terroropfer, das knapp 
einem Anschlag auf der Urlaubsinsel Djerba entkam. Die Talkshow hatte zum Thema, 
inwiefern Vergebung, Reue und Gnade für Gnadenlose innerhalb unserer Gesellschaft 
und Demokratie in Deutschland als Rechtsstaat eine Rolle spielen. Völlig abstrakt war 
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dabei die Frage, was würde Brigitte Mohnhaupt heute tun, wäre sie 29? Auch Vergleiche 
mit dem „Killer von Sonnthofen“, der rund 30 Patienten mit Infusionen getötet hat, 
wurden angesprochen. Bei dieser Diskussion zeigt sich für mich auch, dass keine 
Abgrenzung zwischen Terroristen und Mördern vorgenommen wird. Es wird bunt 
gemischt und verglichen. Nach einer Fernsehumfrage, ob Brigitte Mohnhaupt frei 
kommen oder weiter im Gefängnis verbleiben solle, befürworteten rund 90% ihre weitere 
Inhaftierung. Im Wesentlichen, möchte ich behaupten, sorgte diese Sendung lediglich für 
den Bekanntheitsgrad Brigitte Mohnhaupts. Es dürfte demnach keine gesellschaftliche 
Frage sein, ob eine Terroristin freikommen solle oder nicht. Gerade mit dem Medium 
Fernsehen, also beispielsweise mit dieser Fernsehrunde verschaffte man ihr so fast einen 
prophezeienden Künstlerstatus.59  
Man verurteilte zwar ihre Taten, aber durch die vorhandene Diskussion und der damit 
verbundene Umgang mit dem Thema führte dies eher zu einer weiteren Heroisierung 
einer Terroristin und mit ihr einer ganzen Terrororganisation, die Deutschland bereits fast 
vergessen hatte. Es bestätigt sich, dass seitens der Medien eine Faszination vom Thema 
Terrorismus ausgeht – es ist sozusagen en vogue. Brigitte Mohnhaupt wird nach ihrer 
Mindesthaftstrafe von 24 Jahren in die Freiheit entlassen, so entschied das Bundesgericht 
mit der Begründung, es gehe keine Gefahr mehr von ihr aus. Es haben sich schon etliche 
Interessenten für Mohnhaupts Geschichte schon in die Warteschlange eingereiht. Es wird 
auch bereits im Vorfeld von Talkshow-Verträgen gesprochen. So schreibt der Buchautor 
von „Medienmärchen. Gesinnungstäter im Journalismus“ (erschienen im Blessing 
Verlag, der Name des Autors ist nicht veröffentlicht) in der gedruckten Ausgabe von 
„Der Tagesspiegel“ vom 30.01.2007: 
 
Der mit Abstand wichtigste Grund für eine vor- und frühzeitige Haftentlassung 
von Brigitte Mohnhaupt ist folgender: Wir wollen sie endlich im Fernsehen 
sehen! Es geht nicht an, dass immer nur der Menschenkehricht – bitte: das ist ein 
Wort von Heinrich Heine! – aus den hinteren Rängen unsere Bildschirme 
bevölkert, während es noch einen Vorrat an richtigen Star- und Spitzenübeltätern 
                                   
59
 Interessant sind hierbei auch Parallelen zu dem Kannibalen Issei Sagawa (auch im Theaterstück Babel 
thematisiert), der über seine Tat ein Buch schrieb und es nach seiner Inhaftierung zu einem renommierten 
Talkshow-Master in Tokio brachte. Die Schauspielerin Sachiko Hara, spricht in „Babel“ Auszüge aus 
Sagawas Aufzeichnungen über die kannibalischen Handlungen, die er seinerzeit an seinem Opfer (einer 
jungen französischen Studentin) vornahm. Vielleicht steht Mohnhaupt erst vor dem Höhepunkt ihrer 
Karriere. 
  
36 
gibt, deren publizistische Verwertung nicht einmal ansatzweise ausgeschöpft und 
abgeschlossen ist.60 
 
Christian Mikunda beschreibt eindrücklich die „physische Aktivierung“61, die durch 
bestimmte filmische Codes ausgelöst wird und durch die der Zuschauer das Gefühl 
bekommt, selbst mitten im Geschehen zu stehen. Mikunda bezieht sich in seiner 
Darstellung zwar auf narrative Spielfilme, die filmischen Codes, die er seinen 
Hypothesen zugrundelegt, finden sich allerdings wenigstens teilweise grundsätzlich in 
allen „bewegten Bildern“ wieder, also ebenso in Fernsehberichten, 
Nachrichtensendungen, Dokumentarfilmen etc. Die physische Aktivierung erfahren wir 
auch als Zuschauer, wenn wir die Opfer live im Fernsehen sehen (vgl. Talkshow „Gnade 
für Gnadenlose“ von Sabine Christiansen). Das körperliche Mitempfinden und die 
dadurch gesteigerte Spannung sieht Mikunda als Grund dafür an, dass wir Film 
prinzipiell als etwas positiv Verstärkendes bzw. uns selbst Erweiterndes erleben.62 Die 
Erfindung des Buchdrucks durch Gutenberg war der erste Schritt in ein neues mediales 
Zeitalter, in dem Informationen einer großen Anzahl von Rezipienten zugänglich 
gemacht werden konnten. Das Geburtsdatum der Massenmedien könnte man mit der 
Erfindung der dampfbetriebenen Druckerpresse im Jahr 1830 datieren. Hier soll lediglich 
kurz dargelegt werden, welche Bedeutung die neuen Medien Fernsehen und Internet für 
den modernen Terrorismus haben und in welcher Wechselbeziehung sie miteinander 
stehen. 
 
Die Bedeutung des Internet als Kommunikationsmittel für den Terrorismus wurde 
ausführlich von Gabriel Weimann in seiner Publikation „Terror on the Internet“ 
analysiert und recherchiert. Mehr als acht Jahre hat Weimann in seine Forschungen 
investiert. Im Kapitel „Communicative Uses of the Internet for Terrorism“ schreibt er 
über die Zielsetzung, dass der moderne Terrorismus nach größtmöglicher 
Aufmerksamkeit in der Öffentlichkeit für „seine Sache“ sucht. Dafür bietet sich das 
Internet geradezu an: 
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Terrorist groups can maintain Web pages to present their case, disseminate 
propaganda, and recruit followers and supporters. Through the internet they can 
easily reach a vast audience in a direct and uncensored way and place themselves 
on the international stage.63 
 
Bei den herkömmlichen Medien, schreibt Weimann, habe der Terrorismus nicht so 
leichtes Spiel, zumal hier vieles gefiltert und zensiert werden kann. Das Internet 
unterliegt in jedem Falle nicht der gleichen Möglichkeit von Kontrolle.64 Weiter 
beschreibt er die verschiedenen Facetten von Webseiten mit terroristischem Hintergrund 
und bietet einen sehr anschaulichen Überblick über die „Terrorszene“ und ihre 
Nutzbarmachung dank der elektronischen Medien.  
 
Das Fernsehen leistet einen weiteren Beitrag für den Terrorismus, trotz 
Zensurmöglichkeit. Als Ursache kann man hierfür die wesentliche Verbesserung von 
Aufnahme- und Übertragungstechniken nennen, die die Berichterstattung über Ereignisse 
in Realzeit nach sich ziehen, und zu einer Realitätsnähe beitragen – der Zuschauer am 
Ort des Geschehens, ohne dabei Schaden davonzutragen (zumindest körperlich). Es 
entsteht ein gesteigerter Konkurrenzkampf unter den einzelnen Sendern, wer als erster 
am Schauplatz ist und den exklusivsten Bericht sendet. Um den Empfänger zu erreichen, 
müssen die Medien emotional aufgeladene Sensationsberichte und Enthüllungen 
bereithalten. Durch den Quotendruck muss zudem versucht werden, eine Geschichte 
möglichst lange aktuell und spannend zu halten. („embedded journalists“ sind hier ein 
gutes Beispiel) 
 
Mit diesen sende- und empfangstechnischen Neuerungen sowie den daraus 
resultierenden neuen Formen der Berichterstattung veränderte sich auch die Art und 
Weise, in der Terroristen versuchen, Aufmerksamkeit zu erregen und ihre Anschläge im 
Programm zu platzieren: die Anschläge werden geradezu mediengerecht inszeniert. Um 
im heute vorherrschenden Überfluss an medial dargebotenen Informationen überhaupt 
noch die Aufmerksamkeit des Zuschauers zu erreichen, ist es von Seiten der Terroristen 
auch nötig, das Gewaltausmaß zu steigern. Je höher die Anzahl der Toten und Verletzten, 
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je größer der entstandene Schaden und je länger und intensiver der Gewaltakt, alles 
zusammen verpackt als große Sensation, desto intensiver wird auch die über die 
Medienberichte vermittelte Wirkung sein. Um auf seiten der Adressaten den 
gewünschten Effekt zu erzielen, geht es vor allem darum, in einer möglichst breiten 
Öffentlichkeit Emotionen wie Angst, Trauer und Verzweiflung auszulösen und generell 
das Gefühl hervorzurufen, es könnte jederzeit jeden Einzelnen ebenso treffen. Auch der 
Zerstörung symbolischer Werte kommt ein hoher Stellenwert zu. 
 
Zusammenfassend kann die Symbiose zwischen Terrorismus und den Massenmedien wie 
folgt umschrieben werden: Terroranschläge entsprechen in ihrer Inszenierung ziemlich 
genau dem Profil von Ereignissen, die Sendern hohe Einschaltquoten bescheren: sie 
kommen plötzlich und haben somit eine hohe Schockwirkung. Durch die Möglichkeit der 
Live-Übertragung ist der Zuschauer daran interessiert65, ständig auf dem neuesten Stand 
gehalten zu werden und keine neuen Wendungen und Entwicklungen zu verpassen. Die 
Fernsehanstalten erreichen in der symbiotischen Beziehung die gewünschten Quoten und 
die Terrororganisationen die Aufmerksamkeit der ganzen Welt. Sieht man die Medien 
also als Werkzeuge des Terrorismus, so darf man nicht vergessen, dass auch der 
Terrorismus in gewisser Weise ein Erfüllungsgehilfe des an der Einschaltquote 
gemessenen Erfolges der Medien ist. 
 
2.6 Resumé als Ausgangspunkt für die Arbeit 
 
Aufgrund der Aktualität der politischen Ereignisse im Nahen Osten wird in der breiten 
Öffentlichkeit Terrorismus auch mit fundamentalistischem Terror gleichgesetzt. Das 
Begriffspaar Krieg und Terrorismus steht aber auch seit der Zerstörung der beiden Tower 
in New York in einem engen, beinahe verwechselbaren Zusammenhang. Manchmal 
scheint es, als würde man nicht mehr zwischen Krieg und Terrorismus differenzieren. 
Nicht zuletzt spielen die Medien eine wesentliche Rolle dabei. Wie sich in den 
vorangegangenen behandelten Punkten zum Thema Terrorismus zeigt, ist eine klare, 
greifbare und vor allem politisch „faire“ Definition unmöglich. Der Begriff unterliegt 
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einem ständigen Wandel und der Ambivalenz unserer Weltpolitik, nämlich zwischen 
Aggressoren und der jeweilig institutionalisierten Macht. Aus den 
Definitionsvorschlägen geht hervor, dass  Terrorismus sich als eine angstausübende 
Bewegung verstehen lässt. Die Verbreitung von Angst und Schrecken scheint mir daher 
ein zentraler Punkt für die Begriffsfindung „Terrorismus“ zu sein und steht auch im 
Einklang mit dem geschichtlichen Ursprung, nämlich der Schreckensherrschaft der 
Jakobiner zur Zeit der französischen Revolution. Der Einfluss der Medien zeigt, wie 
stark die Bilder auf uns im Alltag wirken, sodass wir, wenn wir ins Theater gehen, ein 
Vorwissen aus den Nachrichten mitbringen. Daher bin ich der Meinung, dass man neben 
dem bitteren Beigeschmack von Verbreitung von Angst und Schrecken auch noch den 
Wissensvorsprung66 des Zuschauers berücksichtigen muss. Das heißt, der Zuschauer 
erfährt Terrorismus als „erzeugte Angst und Schrecken“ entweder körperlich, indem er 
angegriffen wird, sich angegriffen fühlt, oder er verbindet mit der Darstellung von 
Terrorismus im Theater auch gewisse Assoziationen mit bekannten Vorfällen aus den 
Medien, die in ihm Angst oder Schrecken auslösen. Da wir seit dem Anschlag von New 
York im weltweiten Krieg gegen den Terrorismus stehen, möchte ich die beiden Begriffe 
in nachfolgender Arbeit analog verwenden. Wenn man also von Terrorismus spricht oder 
eine Verbindung mit dem Begriff „Terrorismus“ herstellt, kann sich das auch durch 
kriegerische Handlungen darstellen. Wobei umgekehrt nicht jeder Krieg etwas mit 
Terrorismus zu tun haben muss. 
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3. Authentizität 
3.1 Definition 
 
Der Begriff Authentizität ist ähnlich wie der Begriff Terrorismus schwer zu umfassen. In 
der Geschichte reicht der Begriff Authentizität bis zu Cicero. Er sprach bereits von 
authentischen Quellen und Nachrichten bezogen auf Briefe an Atticus IX und X.67  
 
Eleonore Kalisch schreibt in ihrem Kapitel „Aspekte einer Begriffs- und 
Problemgeschichte“: 
 
Authentes ist abgeleitet von auto – entes, der Selbstvollendende. Zugleich 
bürgerte sich die adjektivistische Bedeutung „eigenhändig vollführt“ ein. Der 
Selbstvollendende ist primär wohl als der Selbsthandanlegende verstanden 
worden. Dies könnte auch das Bedeutungsspektrum erklären, das von Urheber 
und Täter bis zu Mörder und schließlich zu Selbstmörder reicht, der Hand an sich 
selber legt.68 
 
Sie schreibt weiter zur Begriffsgeschichte: 
 
Bei Cassius Dio (röm. Senator und Schriftsteller 155-235 n. Chr.) findet sich die 
Wendung authentia apokteinas, „mit eigener Hand“. Apokteina hat jedoch die 
Grundbedeutung Töten, aber auch Töten lassen, von Erschlagen und Schlachten 
bis zu Hinrichten, aber auch Hinrichtungen veranlassen, zum Tode verurteilen 
oder ein Todesurteil erwirken. Die Distanz zum eigenhändig Vollführten wächst. 
Authenteo verweist zunehmend auf volle Macht oder Autorität, die nicht mehr der 
eigenen Hand bedarf. Authentikos behält die unmittelbare Bindung an den Täter 
oder Urheber und bezieht sich ebenso auf cheirographia, Handschrift, aber auch 
Schuldschein, wie auf diatheke, Anordnung und Verfügung, Testament oder 
Vertrag. Epistolai, Aufräge, Befehle, Anweisungen, Botschaften, Briefe fallen 
ebenso unter authentikos wie epithymata, die Begierden.69 
 
Susanne Knaller bezieht sich auch auf die griechische Wortherkunft authentia und 
umschreibt es als Ausführer, Selbstherr, jemand, der etwas aus eigener Hand, aus eigener 
Gewalt vollbringt und betont dabei gleichfalls die adjektivische Bedeutung, die den 
Mörder, Selbst- oder Verwandtenmörder bezeichnet. Eine Ableitung davon sei noch 
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Machtvollkommenheit und Selbstherrschaft.70 Bis heute wirkt die auf das griechische 
Grundwort und seine Bedeutung von Machthaber, Urheber zurückgehende Fusion von 
authentisch und autoritär weiter und bleibt für den Kunstdiskurs innerhalb der 
Zuschreibungs- und Beglaubigungsproblematik relevant.71 Unter dem Wort Authentizität 
können sich sehr verschiedene  Bedeutungen verbergen. So könnte man behaupten, 
Darstellung könne nur Verfälschung oder Vereinseitigung sein. Die Authentizität am 
Theater behandelt den authentischen Ausdruck. Woanders heißt es: Authentizität ist 
Tatsächlichkeit – Im Gegensatz zur strategischen Konstruktion.72  
 
Susanne Knaller schreibt, dass mit dem aktuellen Authentizitätsbegriff ein 
konstituierendes Merkmal moderner und zeitgenössischer Kunst und Literatur erfasst 
werden soll, für das die Synonyme Unmittelbarkeit, Unverfälschtheit, Unverstelltheit, 
Wahrhaftigkeit bereitgestellt werden.73 Sie schreibt wörtlich, dass: 
 
[…] der Begriff Authentizität in der Kunsttheorie und den kritischen Diskursen 
des 20. Jh. als normativer Vermittlungsbegriff zwischen philosophischen und 
kulturkritischen Diskursen zur Anwendung kommt. Authentisch/Authentizität 
wird auf Subjekte und Objekte bezogen, als konkrete Eigenschaft wie als 
Abstraktum gehandelt. Es lässt sich schließlich heuristisch zwischen 
Subjektauthentizität und Objektauthentizität unterscheiden.74 
 
Zur Unterscheidung von Subjekt- und Objektauthentizität schreibt sie: 
 
Subjektauthentizität umschreibt z. Bsp. das Übersteigen des Individuellen und die 
Rückkehr oder Ankunft an einen Ort des Ursprungs in der ästhetischen Moderne, 
wenn der Künstler/die Künstlerin über kreatives Potential und Originalität das 
unkontaminierte Selbst findet. Die Bedeutungskomponente von echt, auf einen 
Täter/Ursprung rückführbar, authentifizierbar findet hier wie im Objektbereich 
seine Fortsetzung als ästhetischer Wert. Ein Kunst-Objekt ist nicht nur 
authentisch, wenn es original und nicht gefälscht ist, sondern auch, wenn es 
einem bestimmten Epochenstil, einer bestimmten Schreibweise zugeordnet 
werden kann oder bestimmten Qualitätskriterien gerecht wird. Kunstauthentizität 
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lässt sich daher mit unverfälschtem Kunstwollen wie integrem, wahrhaftigem 
Schaffen verbinden. Objektauthentizität resultiert zumeist aus der 
Rückführbarkeit auf einen Urheber/eine Urheberin oder auf Zugehörigkeit. Sie ist 
nachweis- und garantierbar durch Institutionen oder Autoritäten, welche die 
Echtheit von Urheberschaft bzw. Zugehörigkeit bestätigen. Kunstauthentizität  als 
eine besondere Form der Objektauthentizität geht über diesen empirischen 
Authentizitätsbegriff hinaus und wird erst mit der institutionalisierten 
Autonomiesetzung des Kunstwerks konzipierbar. Als Authentizitätsgaranten 
dienen dabei im Kunstsystem der Autor/die Autorin bzw. die Kunstkritik. Deren 
Befähigung basiert im ersten Fall auf der Künstlerpersönlichkeit immanenten 
Schaffensqualitäten, im zweiten auf innerhalb des Kunstsystems wandelbar 
etablierten Kategorien und Parameter. Jede Veränderung dieser Wertmaßstäbe 
verändert die Bedingungen für Authentizität. […] Kunstauthentizität wird als 
Synonym von Unmittelbarkeit bestimmt, das setzt eine Synthesis von Produktion, 
Beobachtung und Form voraus und impliziert eine Verdeckung des Medialen.75 
 
Knaller schreibt, authentisch als echt, original könne auch einen ästhetischen Wert 
implizieren und sich ausweiten zu einem breiteren Sinnesspektrum, das vor allem in der 
Kunsttheorie der Moderne Bedeutung erhält: wahrhaftig, originell, unverfälscht. Damit 
umfasst authentisch/Authentizität als ästhetischer Grundbegriff nicht nur weiterhin den 
Beglaubigungs- und Zuschreibungs-, sondern auch einen moralphilosophischen Diskurs 
und relativiert diesen programmatisch. In dieser Diskursform bildet Authentizität einen 
normativen Begriff. Authentisch/Authentizität wird für die Anwendungsbereiche Musik 
und performative Künste, für die Fälschungsproblematik und als ethisch-ästhetische 
Kategorie analysiert. Die Encyclopedia of Aesthetics konzentriere sich dabei 
ausschließlich auf Musik, Theater, Oper und Tanz. Das Ideal des Authentischen, sei es 
auf historische Instrumente und Aufführungsbedingungen, sei es auf Intentionen der 
Komponisten bezogen, wird seit Mitte des 20. Jh. In verschiedenen Musik-Bewegungen 
wie Early Music Movement, Authentic Performance Movement, Originalklangbewegung 
propagiert. Authentisch würde hier im Sinne von „auf den Ursprung, einen Urheber 
bezogen“ wie „historisch wahr, traditionsadäquat“ benutzt. Im Companion to Aesthetics 
gehen die Autoren und Autorinnen auch auf Fälschungstheorien ein und diskutieren den 
Begriff als „an embodied or expressive feature of art“. Ethische und künstlerische Ideale 
treffen zusammen: „Authentic artists are supposed to have their own style and viewpoint; 
we look to them to ‘make it new’, to use their unique perspective and experience to 
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confront us with the ambiguous and unexpected. When they succeed, their work offers a 
model of the alert and critical mentality required for a life lived according to the ethical 
ideal of authenticity.”76 
 
Bei Kramer heißt es zum Thema: 
 
Mit der Authentizität des Spielens, (also der Darstellung) sind hier die vielen 
Methoden der Arbeit mit Schauspielern von Stanislawski über Grotowski hin zu 
Lee Strassberg, George Tabori und Peter Brook gemeint. Sie haben eines 
gemeinsam: Sie versuchen eine Synthese aus der Persönlichkeit des Schauspielers 
und der zu spielenden Rolle herzustellen. Stanislawski stieg morgens als „King 
Lear“ aus dem Bett und ließ sich tagsüber im Cafe von seinen Freunden und 
Kollegen mit „seine Majestät“ ansprechen. Der Bühnenpförtner, die Garderobiere 
hofierten ihn wie einen König, bis er so wohl vorbereitet auf das Stück, die Bühne 
betrat.77  
Schon nach kurzer Zeit der Auseinandersetzung mit dem Begriff Authentizität zeigen 
sich die unterschiedlichen Spektren, die dieses Thema durch verschiedene Beiträge 
erfährt. Um die Authentizität in ihrer Darstellung bezüglich Terrorismus untersuchen zu 
können, musste ich auf gezieltere Literatur zurückgreifen und bin nach einigen 
Recherchen auf  eine Publikation der Universität Hildesheim gestoßen. In dem Werk 
„Authentizität als Darstellung“ beschäftigt sich Christian Strub mit möglichen 
Ordnungen von Authentizität. Ein methodischer Ansatz, den ich als Grundlage für meine 
spätere Untersuchung verwenden möchte. Daher folgt erst eine methodische 
Untersuchung nach Strub, gleichzeitig müssen Inszenierung und Darstellung voneinander 
differenziert und deren ästhetische Ansichten abschließend den Ergebnissen 
gegenübergestellt werden. 
 
3.2 Der methodische Ansatz 
 
Wenn es um Authentizität geht, sieht Strub ein klares Verhältnis zwischen 
Darstellungsunabhängigkeit und Darstellung. Dieses Begriffspaar dient als Grundlage für 
die Herstellung seines sogenannten Authentizitätsproblems. Weiter heißt es, „wenn 
Darstellung immer Darstellung von etwas ist, dann muß es etwas von der Darstellung 
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Unabhängiges geben, das Thema der Darstellung ist“. Das mag zunächst verwirrend 
klingen, ist es aber nicht. Das Authentizitätsproblem ergebe sich jedoch erst, „wenn die 
Unabhängigkeit des Darstellungsthemas mittels des Begriffs der Unmittelbarkeit zu 
beschreiben versucht würde“, meint Strub. Diese Unmittelbarkeit unterstelle nämlich 
„die Denkbarkeit einer Thematisierung dieses Unabhängigen, die keiner Darstellung 
bedarf.“  Umgekehrt sei jede Darstellung also eine Vermittlung, nämlich zwischen dem 
Darstellungsunabhängigen und dem Darstellenden, ein Hilfsmittel, Werkzeug, Medium, 
das zwischen Darstellungsunabhängiges und Darstellende tritt. Was mir wichtig 
erscheint, ist auch Strubs Aussage, dass es immer verschiedene Darstellungen eines 
Themas geben könne, die sich durch Darstellungsmittel und durch die Fähigkeiten und 
Interessen der Darstellenden unterscheiden.78 Das Authentizitätsproblem sei somit ohne 
die Idee eines unmittelbaren, d. h. darstellungsfreien Bezugs zwischen „Ich“ und „Welt“ 
nicht denkbar. Strub geht noch weiter und behauptet, dass das Authentizitätsproblem sich 
erst wie folgt ergebe: 
 
[…] wenn zugleich mit der Unmittelbarkeitsidee die Notwendigkeit von 
Darstellung bei jeder Thematisierung von Darstellungsunabhängigen akzeptiert 
wird.79  
 
Die Idee einer darstellungsfreien Thematisierung sei nicht realisierbar, sondern habe 
bestenfalls eine regulative Funktion. Eine authentische wäre dann von einer 
nichtauthentischen Darstellung mittels der regulativen Unmittelbarkeitsidee dadurch zu 
unterscheiden, daß die authentische Darstellung, die mit jeder Darstellung zwangsläufig 
einhergehende Aspektierung des Dargestellten „aufzuheben“ fähig ist, d. h. das 
Dargestellte durch die Darstellung als nicht Dargestelltes präsentiert. Die authentische 
Darstellung sei transparent, keine trübe Scheibe, wie er sagt, sondern das unsichtbare 
Glas. Demnach definiert Strub eine authentische Darstellung wie folgt:80 
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(A) Eine authentische Darstellung existiert genau dann, wenn man mit 
sprachlichen, bildlichen, lautlichen, körperlichen Darstellungsmitteln die 
Unmittelbarkeit – d. h. das nicht von der Vermittlung über die Darstellung 
Aspektiertsein – eines Themas (eines Gegenstandes, eines Ereignisses, eine 
fremden oder der eigenen Person) „erwischt“ (produziert, rezipiert ist).81 
 
Die obige Formulierung (A) habe Strub so gewählt, dass sie historisch neutral sein solle. 
Somit solle die Definition zeitlos und gültig sein. Die Koppelung von Authentizität und 
Wahrheit liegt nahe, da die Kennzeichnung einer Darstellung als authentisch oder 
inauthentisch  als Grund dafür gelten kann, daß eine Darstellung wahr oder falsch ist.82 
 
Deshalb ist jede authentische Darstellung auch wahr – weil sie nämlich Teilhabe 
des Darstellenden am dargestellten Thema darstellt -, aber nicht jede wahre 
Darstellung authentisch; denn es gibt wahre Darstellungen, deren Wahrheit gar 
nicht durch Authentizität begründet werden kann. (die Behauptung „7+5=12“ ist 
wahr, aber niemals authentisch).83 
 
Wenn eine Darstellung authentisch sein kann, muss demnach auch das Gegenteil 
vorliegen können. Für die Nicht-Authentizität wird zwischen 3 Fällen unterschieden. Bei 
Strub heißt es:  
 
a) Eine Darstellung ist inauthentisch, weil sie das Dargestellte nicht als 
Darstellungsunabhängiges darstellt, obwohl man eine solche Darstellung für 
möglich hält und der Darstellende eine solche Darstellung versucht hat (oder 
man angenommen hat, er habe sie versucht). Hier impliziert Inauthentizität 
Falschheit. 
 
b) Eine Darstellung ist inauthentisch, weil sie das Dargestellte nicht als 
Darstellungsunabhängiges darstellt, aber der Darstellende es auch gar nicht 
versucht hat (oder man geglaubt hat, er habe es versucht), obwohl man eine 
solche Darstellung für möglich hält. Die Darstellung der Farbe eines Tisches 
könnte durchaus authentisch sein, aber der Satz „dieser Tisch ist braun“ wird 
normalerweise nicht als Kandidat für eine solche authentische Darstellung gelten 
(und natürlich kann er wahr oder falsch sein) 
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c) Eine Darstellung ist inauthentisch, weil es gar keine Möglichkeit zu einer 
authentischen Darstellung gibt. Der Satz „7+5=12“ ist in diesem Sinn 
inauthentisch (und wahr), der Satz „7+5=13“ ist inauthentisch (und falsch). 
 
Strub nennt die beiden Fälle a) und b) inauthentisch und Fall c) zur Unterscheidung von 
den beiden vorangegangenen Fälle anauthentisch, was jedoch zum gleichen Resultat 
führt, nämlich Nicht-Authentizität.  
 
Strub unterscheidet in dem Werk grundlegend drei  Positionen des Beobachters. (A) 
wurde bereits zu Anfang des Kapitels „Authentizität“ erläutert.  
 
1. Der Beobachter (a), der (A) paradox ideologiekritisch liest 
2. Der Beobachter (b), der (A) paradox bedürfnisakzeptierend liest 
3. Der Beobachter, der (A) nicht paradox liest. 
 
Dazu kurz die Erläuterung was hier unter paradox verstanden wird. Liest bzw. deutet 
man etwas als Paradox, behauptet man wie folgt: „Das Benutzen von Darstellungsmitteln 
schließt aus, daß mit diesen Darstellungsmitteln etwas so dargestellt werden kann, als sei 
es von diesen Darstellungsmitteln nicht aspektiert.“84  
 
Dazu möchte ich die unterschiedlichen Positionen von Strub zum besseren Verständnis 
vertiefend darstellen. Man unterscheidet die beiden Typen von Beobachtern (a) und (b). 
Beobachter (a) nimmt eine vorrangig kritische Haltung ein. Damit ist gemeint, dass für 
ihn der Versuch von Akteuren, Authentizität zu erwischen nur Unwahrheit, 
Vorspiegelung, Täuschung oder gar Lüge sein kann, abhängig auch davon, ob man dem 
Darsteller die Absicht unterstellt authentisch zu wirken oder nicht. Daraus folgt, dass 
Unmittelbarkeit prätendiert,85 ich möchte sogar sagen, künstlich erzeugt wird. Strub 
schreibt weiter, dass diese Prätention als Versuch gewertet wird, vergessen zu machen, 
daß Darstellungsmittel benutzt werden. Wenn ein Beobachter den Authentizitätsbegriff 
positiv benutzen wolle, könne Darstellung genau dann authentisch sein, wenn sie sich als 
Darstellung darstellt und einen eigenen Status habe. Strub spricht hier von 
Selbstauthentifizierung.86 
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Bei (b) nimmt der Beobachter eine verstehende Haltung ein. Das heißt, er wird das 
Bedürfnis des Akteurs nach Authentizität miteinbeziehen. Das hieße, dass es sowohl für 
den Akteur als auch den Beobachter Authentizität gäbe. Für den Beobachter (a) dagegen 
gibt es sie nicht, hier ist sie bloßer Schein im Sinn eines rhetorischen oder ideologischen 
Effekts.87 Für die Untersuchung des Stücks „Babel“ habe ich die sog. verstehende 
Haltung eingenommen. Zusätzlich muss man hier anmerken, dass eine gewisse 
subjektive Haltung eingenommen wurde. Schließlich liegt es am Beobachter selbst zu 
beurteilen, ob er in der Rezeption dessen, was er sieht, spürt oder hört im Gesamten in 
einer verstehenden Haltung interpretiert oder auch anders. Bei Strub heißt es weiter: 
 
Wird die Definition (A) als nicht paradox gelesen, gehe man von folgendem 
Grundsatz aus, dass es innerhalb der verwendeten Darstellungsverfahren 
bestimmte Verfahrensweisen gibt, die es erlauben, die Vermitteltheit der 
Darstellung zu durchbrechen. Paradigma wäre zum einen die Idee einer bloß 
benennenden, nicht mehr kategorisierend-bezeichneten Sprache, zum anderen die 
Idee eines reinen Wahrnehmens, das von der Evidenz des Wahrgenommen 
„überwältigt“ wird (das authentische Erlebnis), drittens die Idee eines 
„vollständigen“ unverstellten Ausdrucks des eigenen Ich im eigenen Leib bzw. 
die Rezeption einer Person als sich so ausdrückend (der authentische Ausdruck). 
Hier ist eine Unterscheidung der beiden Rollen von Akteur und Beobachter 
weniger wichtig, weil beide dieselbe Entscheidung bezüglich der onthologischen 
Frage „gibt es Authentizität oder nicht“ bereits getroffen haben. Ja, sie gibt es, 
und zwar nicht nur als „unabweisbares“ Bedürfnis, sondern „in echt“. (Man muß 
sie nur herzustellen, wahrzunehmen, zu sein, zu beschreiben lernen).88 
 
Die drei eben beschriebenen Positionen (A nicht paradox zu lesen) schließen sich aus, 
heißt es weiter bei Strub. Es geht ihm nun darum, welche der Positionen die „richtige“ 
ist. Es heißt wörtlich: 
 
Daß etwas authentisch oder nicht authentisch sei, wird normalerweise v. a. von 
Beobachtern nicht einfach so behauptet, sondern in bestimmter Weise auch 
begründet („Zur Zeit x gilt/galt etwas als authentisch weil…“). Diese Gründe 
werden sich allerdings sehr unterscheiden, je nach dem, welche der 
Beobachterpositionen man einnimmt. So wird der Beobachter (a), der 
Formulierung (A) paradox ideologiekritisch liest, versuchen die vom Akteur 
behauptete Authentizität restlos auf bestimmte Produktionstechniken bzw. 
Rezeptionsgewohnheiten zu reduzieren; der Beobachter, der (A) nicht paradox 
liest, wird seine Gründe so anlegen, daß sie dazu dienen, den grundlosen Rest von 
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Authentizitätsproduktion bzw. –rezeption einzufangen. Die 
Begründungsverfahren von Beobachter (b), der (A) paradox 
bedürfnisakzeptierend liest, sind am schwierigsten zu beschreiben: vermutlich 
wird er beide Verfahren kombinieren.89 
 
Nun nähern wir uns dem Konstrukt, wie Authentizität zu bestimmen wäre. Bevor ich  
anhand einer selbsterstellten Grafik noch einmal verdeutlichen möchte, in welchen 
Schritten die Entscheidung von Authentizität oder Nicht-Authentizität begründet und 
gefällt werden kann, folgt noch ein kurzer Beitrag zum authentischen Moment. 
 
3.2.1 Darstellung des authentischen Moments 
 
Die kleinste mögliche Einheit von Authentizität stellt der Moment dar. Er kann nur einen 
Bruchteil einer Sekunde dauern, in dem wir Authentizität feststellen. Bei Hans Otto 
Hügel heißt es zu einem Beispiel für den authentischen Moment, dass die gelungene 
Körper-Geist Einheit im authentischen Moment einen medialen Charakter habe. Das 
„Als-Ob“ ist für das Publikum sichtbar. Das präsente Publikum nimmt in dem Moment 
nicht mehr den Schauspieler wahr, die Person selbst, sondern sieht eine Figur, die 
aufgrund ihres Darstellungsmittels dem Zuschauer z. Bsp. den Selbstmordattentäter zeigt. 
Der authentische Moment ist ein Moment, in dem der als unüberbrückbar 
gedachte/empfundene Graben zwischen Körper und Geist der vorausgehenden medialen 
Imageproduktion ganz real körperseelisch auf dem Ort des Geschehens übersprungen 
wird. In diesem Moment scheint der Mensch, der Attentäter, ganz unmittelbar bei sich zu 
sein, und daher in einer Art Trance. Neben dem stets gegenwärtigen medialen „Als-Ob“ 
zeigt sich die Scheinhaftigkeit des authentischen Moments in der zeitlichen Begrenzung. 
Dauer ist dem Moment nicht gegeben. Auch wenn die Energie dieses authentischen 
Moments zum Teil in Routine umsetzbar ist, so ist die unmittelbare Gewissheit, eins zu 
sein mit dem Bombengürtel, nach diesem Augenblick schon wieder dahin. Das Publikum 
ist dabei Zeuge.90 
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3.2.2 Modell „Authentizität oder keine Authentizität“ 
 
Über diesem Modell steht Strubs Annahme (b), da sonst Authentizität auszuschließen ist. 
Anhand dieses Modells sollen die in Frage kommenden Szenen  aus dem Stück „Babel“, 
auf ihre Authentizität als Darstellung hinsichtlich Terrorismus untersucht werden. Die 
nachfolgende Grafik veranschaulicht den Entscheidungsprozess für eine wissenschaftlich 
methodische Beurteilung eines zugrundeliegenden Theaterstücks, ob ein darin 
vorkommendes Element (Szene, Darstellung, Darstellungsmittel) sich als „authentisch“ 
oder „nicht authentisch“ erweist. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Grundlage 1 Terrorismus 
  
Angst und Schrecken 
Grundlage 2 
Authentizität - Wirklichkeitsmoment 
(Ergebnis: Authentizität) 
 
Wenn wahr /  wenn falsch  
Grundlage 1 Terrorismus 
 
Wissensvorsprung 
  
und / oder 
(Wir sehen eine Szene / Darstellung) aus der Sicht des Beobachters 
 
Grundlage 2 
Ummittelbarkeit 
(Ergebnis: Authentizität) 
 
 
oder 
keine weitere Untersuchung notwendig - 
keine Authentizität 
(A) Eine authentische Darstellung existiert genau dann, wenn man mit 
sprachlichen, bildlichen, lautlichen, körperlichen Darstellungsmitteln die 
Unmittelbarkeit – d. h. das nicht von der Vermittlung über die 
Darstellung Aspektiertsein – eines Themas (eines Gegenstandes, eines 
Ereignisses, eine fremden oder der eigenen Person) „erwischt“ 
(produziert, rezipiert) ist 
 
(b) verstehende Haltung wird eingenommen 
Wenn ja 
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3.3 Inszenierung und Authentizität 
 
Erika Fischer-Lichte beschäftigte sich mit dem Thema „Inszenierung von Authentizität“ 
in Bezug auf Theatralität. Der Titel widerspricht sich allerdings selbst. Kann 
Authentizität inszeniert werden? Die Aussage: „Das kann man nicht beschreiben, das 
muss man erlebt haben“ führt allein schon zu der Frage, ob Authentizität möglich sein 
kann. Brechts Modell des epischen Theaters schließt die Möglichkeit einer unmittelbaren 
Darstellung kategorisch aus. Von Authentizität ist bei ihm keine Rede.91 Allerdings 
findet sich das Stück „Die Bestie“ von Brecht, das sich mit der Inszenierung von 
Authentizität auseinandersetzt und in einem späteren Abschnitt näher erläutert wird. 
Inwiefern soll Authentizität inszeniert sein, wenn Authentizität sich lediglich durch 
Nicht-Darstellung, also ohne ein Aspektiertsein, wie es Strub in seiner Theorie 
formuliert, darstellt. Eleonore Kalisch behandelt Aspekte der Begriffs- und  
Problemgeschichte zu Darstellung und Authentizität. Sie versteht unter den beiden 
Begriffen Authentizität und Darstellung kein homogenes Begriffspaar92 und betrachtet 
sie daher differenziert. Weiter veranschaulichen Hans-Friedrich Bormann und Gabriele 
Brandstetter die Inszenierung von Authentizität in den Künsten am Beispiel der 
Performancekünstlerin Marina Abramovic mit ihrer Performance „freeing the voice“. 
Hier stellte sich die Künstlerin zur Schau, indem sie stundenlang einfach nur schrie, bis 
sie umfiel. Brandstetter sucht vor allem nach der Möglichkeit des Nachvollzugs einer 
fremden Körpererfahrung unter dem Aspekt des Authentischen und Fischer-Lichte sucht 
vor allem nach der Möglichkeit der Konstitution eines Selbst jenseits von Inszenierung93, 
stellt aber auch die Begriffe Theatralität und Inszenierung gegenüber. 
 
Um den Aspekt von Authentizität nach Strub - in dem es um die Wahrnehmung aus der 
Sicht des Beobachters geht – zur Publikation von Erika Fischer-Lichte abzugrenzen, ist 
es erforderlich, den Begriff Inszenierung und seine Bedeutung im Kontext Authentizität 
zu erläutern. Die Erkenntnisse sind insbesondere in Bezug auf die 
                                   
91
 Wartemann, Geesche in: Jan, Berg. Hügel, Hans-Otto. Kurzenberger, Hajo [Hrsg.]. Authentizität als 
Darstellung. Hildesheim: Universität Hildesheim, 1997. S. 89. 
92
 Vgl. Fischer-Lichter, Erika und Pflug Isabel [Hrsg.]. Inszenierung von Authentizität. Basel: Francke, 
2000. S. 24. 
93
 Ebda. 
  
51 
Untersuchungsergebnisse von „Babel“, dessen Aufführung uns später als 
Untersuchungsgegenstand dienen soll, wichtig. 
 
Unsere Gegenwartskultur konstituiert und formuliert sich zunehmend nicht mehr in 
Werken, sondern in theatralen Prozessen der Inszenierung und Darstellung, die häufig 
erst durch Medien zu kulturellen Ereignissen werden. Erika Fischer-Lichte stellt sich die 
Frage, welche Rolle theatrale Prozesse bei der Konstitution und Formulierung unserer 
europäischen Kultur spielen und hebt grundlegend folgende vier Aspekte (1) 
Performance, (2) Inszenierung, (3) Korporalität und (4) Wahrnehmung in Bezug auf 
Theatralität hervor94. (1), (3) und (4) sind bereits im methodischen Ansatz enthalten, 
daher konzentriert sich der nachfolgende Abschnitt auf den Aspekt der Inszenierung. 
 
Erika Fischer-Lichte beschäftigt sich in dem Band mit dem Thema „Inszenierung von 
Authentizität“. Aus der Publikation geht hervor, dass die Begriffe „Inszenierung“  bzw. 
„Inszenieren“ in einer ungeheuren Fülle vorzufinden sind. Charakteristisch sei, daß diese 
Begriffe den unterschiedlichsten Wissensbereichen entstammen, sich jedoch in vielen 
Fällen keiner eindeutigen Disziplin zuordnen lassen. Bei dem Begriff der Inszenierung 
handle es sich demnach um einen Terminus, der dem semantischen Feld des 
Theaterbegriffs zuzuordnen sei. Er wird gebildet aus Begriffen wie Aufführung, 
Inszenierung, Schauspieler/Darsteller, Leiblichkeit, Körper, Körperbild, Rolle, Maske, 
Spiel, Schauspiel, Bühne, Schauplatz, Szene, Zuschauer/Beobachter, Wahrnehmung. Es 
ist ein junger Begriff der erst zu Beginn des 19. Jahrhunderts in die deutsche Sprache 
eingeführt wurde. August Lewald erläutert in seinem Aufsatz „In die Szene setzen“ 
(1837)95: 
 
In neuester Zeit ist der Ausdruck: In die Szene setzen bei allen deutschen 
Theatern eingeführt worden; ich hörte ihn zum ersten Male im Herbste des Jahres 
18 in Wien, und wusste damals nicht recht, was ich mir dabei denken sollte. Herr 
Carl Blum, dem ich auf der Straße begegnete, sagte mir: er wolle noch so lange in 
Wien verweilen, bis er sein neuestes Ballet ‚Aline’ in die Szene gesetzt haben 
würde. Es klingt allerdings vornehmer als: geben lassen, aufführen lassen, und 
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wir haben es uns offenbar von den Franzosen angeeignet. Diese sagen aber auch: 
‚la mise en scène’, die ‚Setzung in die Szene’, was bei uns bis jetzt noch nicht 
gebräuchlich ist.96 
 
Lewald fügte hinzu: „Neuestens ist Inscenirung beliebt worden“. Lewald bemühte sich, 
den Begriff näher zu bestimmen: „In die Szene setzen“ heißt, „ein dramatisches Werk 
vollständig zur Anschauung bringen, um durch äußere Mittel die Intention des Dichters 
zu ergänzen und die Wirkung des Dramas zu verstärken“97. Lewald erwähnte allerdings 
an keiner Stelle dass „Inscenesetzen“ eine künstlerische Tätigkeit sei. Auch Franz von 
Akáts, der in seiner Abhandlung aus dem Jahre 1841 „Kunst der Scenik“ in ästhetischer 
und ökonomischer Hinsicht die Kunst der „Scenik“ in „Anordnung der Ausschmückung“ 
und „Anordnung des Lebendigen“ ausdifferenziert, subsummiert zwar die Inszenierung 
unter die bildenden Künste, weil sie „die Darstellung ästhetischer Ideen durch Bilder 
beabsichtigte, spricht ihr jedoch den Status einer „eigenen Schöpfung“ ausdrücklich ab.98 
 
Die Einstellung änderte sich erst, als die historischen Avantgardebewegungen Theater zu 
einer eigenständigen, von der Literatur unabhängigen Kunstform und die Aufführung zu 
einem autonomen Kunstwerk erklärten. So stellt Edward Gordon Craig in seiner Schrift 
„Die Kunst des Theaters (1905)“ fest: 
 
[…] die Kunst des Theaters ist weder die Schauspielkunst noch das Theaterstück, 
weder die Szenengestaltung noch der Tanz. Sie ist die Gesamtheit der Elemente, 
aus denen diese einzelnen Bereiche zusammengesetzt sind. Sie besteht aus der 
Bewegung, die der Geist der Schauspielkunst ist, aus den Worten, die den Körper 
des Stücks bilden, aus Linie und Farbe, welche die Seele der Szenerie sind, und 
aus dem Rhythmus, der das Wesen des Tanzes ist.99 
 
Durch Auswahl und Kombination derartiger kleinster konstitutiver Elemente wird die 
Aufführung geschaffen. Beide Verfahren – Auswahl und Kombination – nimmt der 
Regisseur vor, der als „Künstler“ „den Gebrauch der Bewegungen, Worte, Linien, Farben 
und den Rhythmus beherrscht“. Damit sei „Das Bühnenkunstwerk als ein selbständiges 
Kunstwerk“ und „die Bühnenkunst als eine selbständige Kunst“ ausgewiesen. Fischer- 
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Lichte schreibt, damit sei die Tätigkeit des Regisseurs, das Inszenesetzen, zu einer 
schöpferischen Tätigkeit avanciert.100 
 
Folgende vier Aspekte bestimmen in ihrer Gesamtheit und in je wechselnden 
Konstellationen den Begriff der Theatralität: 
 
1. den der Performance, die als Vorgang einer Darstellung durch Körper und 
Stimme vor körperlich anwesenden Zuschauern gefasst wird und das ambivalente 
Zusammenspiel aller beteiligten Faktoren beinhaltet; 
2. den der Inszenierung, der als spezifischer Modus der Zeichenverwendung in der 
Produktion zu beschreiben ist; 
3. den der Korporalität, der sich aus dem Faktor der Darstellung bzw. des Materials 
ergibt, und 
4. den der Wahrnehmung, der sich auf den Zuschauer, seine Beobachterfunktion 
und –perspektive bezieht.101 
 
Das Verhältnis zwischen den Begriffen Inszenierung und Theatralität lässt sich also 
dahingehend beschreiben, dass „Inszenierung“ den Aspekt von Theatralität meint, der auf 
die schöpferische Hervorbringung zielt. Weiter heißt es, dass Inszenierung als ästhetische 
Kategorie auf einen anderen Aspekt von Theatralität bezogen sei: auf den der 
Wahrnehmung (vgl. auch Strub). Während für Theaterinszenierungen gilt, dass sie eben 
unter der Bedingung zu wirken vermögen, dass sie stets auch als Inszenierung 
wahrgenommen werden, gilt diese Prämisse keineswegs für andere Arten von 
Inszenierungen. Wenn ein Spaziergänger einen englischen Garten oder ein 
Gesprächspartner ein sorgfältig inszeniertes Verhalten als „natürlich“ empfinden, so 
haben sie Landschaft und Verhalten wohl den Inszenierungsstrategien entsprechend 
wahrgenommen, jedoch nicht als Inszenierung. D. h. Inszenierung vermag hier gerade 
deshalb zu wirken, weil sie nicht als solche wahrgenommen wird.102 Wenn man 
Inszenierung als einen Vorgang bestimmt, der durch eine spezifische Auswahl, 
Organisation und Strukturierung von Materialien/Personen etwas zur Erscheinung bringt, 
das „seiner Natur nach nicht gegenständlich zu werden vermag“, leuchtet unmittelbar ein, 
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dass und wie in der Inszenierung ästhetische und anthropologische Dimensionen 
aufeinander bezogen sind. Diese Definition impliziert, daß der Inszenierung103 
 
etwas vorausliegen muß, welches durch sie zur Erscheinung kommt. Dieses 
Vorausliegende vermag niemals vollkommen in Inszenierung einzugehen, weil 
sonst dieses selbst das ihr Vorausliegende wäre. Anders gewendet ließe sich auch 
sagen, daß jede Inszenierung aus dem lebt, was sie nicht ist. Denn alles, was sich 
in ihr materialisiert, steht im Dienste eines Abwesenden, das durch Anwesendes 
zwar vergegenwärtigt wird, nicht aber selbst zur Gegenwart kommen darf. 
Inszenierung ist dann die Form der Doppelung schlechthin, nicht zuletzt, will in 
ihr die Bewusstheit herrscht, daß diese Doppelung unaufhebbar ist.104 
Im Abschnitt „Reichweite und Leistung des Inszenierungsbegriffs“ schreibt Fischer-
Lichte: 
 
[…] Diese Art der Wirklichkeitserfahrung lässt sich prägnant unter Bezug auf ein 
Modell beschreiben, wie das Theater bereit hält: Als Wirklichkeit (Theater) wird 
eine Situation erfahren, in der ein Akteur an einem besonders hergerichteten Ort 
zu einer bestimmten Zeit sich, einen anderen oder etwas vor den Blicken anderer 
(Zuschauer) darstellt oder zur Schau stellt. Wirklichkeit erscheint in diesem Sinne 
prinzipiell als theatrale Wirklichkeit.105 
 
Fischer-Lichte betont weiter, dass sich Inszenierung einerseits als Schein, Simulation und 
Simulakrum106 begreifen lässt, die allerdings allein fähig seien, Sein, Wahrheit und 
Authentizität zur Erscheinung zu bringen. Nur in und durch Inszenierung vermögen sie 
uns gegenwärtig zu werden. Gerhard Neumann setzt sich in seinem Beitrag mit Bertolt 
Brechts Erzählung „Die Bestie“ auseinander, die er hinsichtlich des hier 
problematisierten Verhältnisses von Mimesis und Realität bzw. Inszenierung und 
Authentizität untersucht. Das Beispiel soll hier kurz erläutert werden. Im Russland nach 
der Oktoberrevolution wird in den Moszropom-Ruß-Film-Ateliers ein Film über die 
bestialische Realität der Judenverfolgung im Zarenreich gedreht. Hauptperson des Films 
ist die historische Figur des grausamen Gouverneurs Muratow. Der Film trägt den Titel 
„Der weiße Adler“ […]. Der historische Augenblick, in dem dieser Film entsteht, 
bezeichnet eine Situation des ästhetischen Umbruchs, der Krise in der Geschichte 
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filmischer Repräsentation in Russland. Diese Krise ist durch zwei Momente bestimmt: 
Einerseits gilt für das Medium Film, an das in besonderer Weise die Frage nach der 
Authentizität der Darstellung gekoppelt ist, das Prinzip der Verwendung von 
Laiendarstellern mindestens als Komparsen; andererseits finden sich aber noch Spuren 
westlicher Filmpraktiken und, neben diesen und im Gegensatz zu dem prätendierten 
Dokumentar-Realismus, ein ausgeprägter, aus der zaristischen Theater-Ära 
überkommener Starkult. Brecht erzählt: Der berühmte Schauspieler Kochalow vom 
Moskauer Künstler-Theater soll, als Hauptdarsteller, den bestialischen Gouverneur 
Muratow verkörpern und zeigt, weil er in den veränderten politischen Zeiten durch die 
Darstellung einer „Bestie“ einen Image-Verlust fürchtet, wenig Lust für diese Aufgabe. 
Da meldet sich im Atelier ein Mann, der behauptet, dem verbrecherischen Gouverneur 
physiognomisch ähnlich zu sein. Man versucht, den „Ähnlichen“ anstelle Kochalows als 
Laiendarsteller einzusetzen – und zwar in der Szene, wo die als Delegation vorstelligen 
Juden, die gekommen sind, um Gnade zu erwirken, von der „Bestie“ Muratow 
kurzerhand zum Tode verurteilt und von der Wache abgeführt werden. Auch diese Juden 
werden in der Filmprobe von Laiendarstellern verkörpert, deren Authentizitätswert noch 
dadurch erhöht erscheint, dass sie selbst bei der damaligen Verurteilung dabei waren, das 
Pogrom aber überlebt haben und den echten Muratow kennen. Sie spielen als ehemalige 
„Augenzeugen“ also ihre eigene historische Rolle. Nicht weniger als fünf Proben der 
Verurteilungs-Szene werden von den Theaterleuten mit dem „Ähnlichen“ angestellt; sie 
misslingen alle. Der große Schauspieler Kochalow aber wird durch das Scheitern der 
Inszenierungsversuche inspiriert, spielt die Szene glänzend und erntet stürmischen 
Beifall aller Beteiligten. Der „Ähnliche“ verlässt währenddessen unbeachtet das 
Filmstudio mit einem kleinen Tageshonorar. Erst die beiden letzten Sätze von Brechts 
Geschichte bringen dann die Pointe: Der Komparse, der sich als „Ähnlicher“ ausgegeben 
hatte, war tatsächlich selbst der ehemalige und inzwischen in der Großstadt 
untergetauchte Gouverneur Muratow, „die Bestie“.107  
 
In einer anderen Publikation beschäftigte sich Erika Fischer Lichte u. a. mit den Wegen 
der Wahrnehmung auch in Bezug auf Authentizität im zeitgenössischen Theater. Mit 
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ausgewählten Kollegen zum Thema stellt sie in einem Diskurs den Begriff Authentizität 
im Theater auf die Probe. Sie schreibt im ersten Kapitel: „Der Begriff der Authentizität 
bezieht sich in der Theaterwissenschaft zumeist auf Praktiken der Inszenierung, 
Authentizität wird als ein Resultat der Inszenierungsarbeit gesehen […].“108 
Oftmals fragt man sich als Zuschauer, ob der Schauspieler echt sei. Den Wunsch, dem 
„Echten“ auf die Spur zu kommen, hatte Sabine Schouten auch bei den Inszenierungen 
von „X Wohnungen“.109 Hier wird sehr deutlich, was damit gemeint ist. Sie schreibt:  
 
[…] Man fing schnell an, die Inszenierung auch draußen, auf der Straße zu 
suchen. Gleichzeitig hatte man aber in den >authentischen< Wohnungen oft das 
Gefühl: Das kann nicht echt sein, das muss inszeniert worden sein. Zum Beispiel 
kamen wir aus einer Wohnung in Kreuzberg heraus, vor der sich ein Ehepaar 
lautstark stritt. Wir haben uns völlig schamlos daneben gestellt, weil wir 
automatisch davon ausgegangen sind, dass das Schauspieler sind. Nach zwei 
Minuten haben wir dann gemerkt: Hier streiten sich wirklich zwei Leute und wir 
gehen jetzt wohl besser. Umgekehrt gab es die Inszenierung von Ayse Polat, in 
der Schauspieler am Kottbuser Tor eine türkische Gang spielten. Sie fingen uns 
samt Hund vor einer Wohnung ab und wollten von uns Geld haben: „Ihr müsst 
uns erst Kohle geben, sonst kommt ihr hier nicht durch.“ Einer von uns war 
ziemlich eingeschüchtert und hat ihnen tatsächlich Geld gegeben. […] Als wir 
wieder herauskamen stand dort ganz friedlich die türkische >Gang< und hat uns 
noch einen schönen Theaterabend gewünscht. Spätestens jetzt war klar, dass es 
sich um Schauspieler handelte.110 
 
 
Wichtig erscheint mir bei den Aspekten um den Begriff Authentizität, was auch Wetzel 
in dem Diskurs meint: 
 
 
Uns begegnet der Begriff Authentizität eigentlich nur bei Publikumsgesprächen. 
[…]  ein Wort zu formulieren, das diesen Komplex eines Echtheits-Effekts oder 
eines Nähegefühls beschreiben soll. […] Damit wird versucht, den Eindruck zu 
beschreiben, dass man nicht nur etwas präsentiert bekommen hat, das Regeln der 
Vereinbarung folgt, sondern dass es auch etwas gibt, was dieses Vormachen 
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durchschneidet und direkter funktioniert. Es ist etwas, das eher beim Betrachter 
stattfindet […]111 
 
 
Hier kommt der Aspekt des Betrachters, des Wahrnehmenden zum Ausdruck, sprich die 
gleiche Perspektive, aus der Strub an das Thema Authentizität herangeht. Lediglich die 
Anschauung unterscheidet sich zwischen einem Versuch einer methodischen Ordnung 
und einer ästhetischen bzw. theatralen Betrachtungsweise.  
Nach Fischer-Lichte solle man den Blick auf die theatrale Wirklichkeit richten, da aus 
dieser Authentizität resultiere. Bei der ästhetischen Betrachtung ist es wichtig, alle 
Darstellungsmöglichkeiten, die Terrorismus betreffen, herauszuarbeiten und kategorisch 
festzuhalten. Die erwähnten Kriterien, die Teil von Theatralität sind, Performance, 
Inszenierung, Korporalität und Wahrnehmung sind dabei die ausschlaggebenden 
Faktoren für eine ästhetische Gesamtbetrachtung.  
 
Insbesondere ist hierbei auf die Inszenierung zu achten, die durch die Regiearbeit 
hervorgebracht wird. An dieser Stelle möchte ich noch etwas zur Umsetzung von 
„Babel“ vorwegschicken. Aus einem Interview mit Nicolas Stemann ergaben sich 
interessante Aspekte bezüglich der Umsetzung bzw. Inszenierung des Stückes. Nicolas 
Stemann hatte als Regisseur freie Hand Jelineks „Babel“ zu interpretieren und 
umzusetzen. Er selbst hat dabei die künstlerische Freiheit, die ihm Jelinek gab, sehr 
gelobt. Stemann hat sich selbst sehr stark mit den Bildern und Themen von Krieg, Folter, 
Terrorismus auseinandergesetzt, Bildmaterial eingesehen und Videos begutachtet. Er hat 
auch den Schauspielern sehr viel abverlangt. Jelinek ging es bei „Babel“ in erster Linie 
um die Bilderflut und um die Tatsache, wie sehr wir Menschen durch Bilder in den 
Medien immunisiert werden. Stemann hat Jelineks Themen sehr prägnant auf den Punkt 
gebracht, ihm ging es dabei augenscheinlich nicht nur um die Inszenierung, sondern auch 
um die Schaffung einer größtmöglichen Involviertheit des Publikums aber auch um 
Authentizität. Die Authentizität entsteht dabei nicht selten durch den Einbezug des 
Publikums und das Vorenthalten von Bildern. Hierzu hat Stemann mit dem Urtext von 
Jelinek all das bildlich hervorgebracht, was einem Leser womöglich verborgen geblieben 
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wäre, zumal die Jelinektexte nicht umsonst in der Literaturwelt als schwierig lesbar 
angesehen werden. Wie Stemann das Thema „Bilderflut“ umsetzt, wird sich im 
nachfolgenden Abschnitt zeigen.   
 
4. Das Theaterstück „Babel“ 
4.1 Zum Inhalt  
 
Der Turmbau zu Babel ist eine bekannte mythische Erzählung des Alten Testaments. Die 
Stadtbezeichnung „Babel“ ist in der hebräischen Fassung ein Wortspiel, das „Geplapper“ 
oder „Gebrabbel“ bedeutet. Da die Monologe in „Babel“ einem Sprachgewirr 
gleichkommen, ist der Titel sehr treffend ausgewählt. Mehr noch findet sich eine 
Verbindung zur  Sportzeitung „Babel“, die Udai Hussein, der Sohn von Saddam Hussein 
herausgab, und die schließlich Namensgeber für Elfriede Jelineks zweiten Teil und somit 
die Fortsetzung von „Bambiland“ war. Außerdem ist „Babel“ nach „Bambiland“ das 
zweite Stück Jelineks, in dem sie den Irakkrieg und dessen mediale Aufbereitung 
thematisiert. In „Bambiland“ setzt sie sich intensiv mit dem Phänomen der modernen 
medialen Kriegsberichterstattung auseinander. „Babel“ beschäftigt sich hingegen mit den 
erst nach dem Krieg bekannt gewordenen Vorfällen, wie den Folterungen irakischer 
Kriegsgefangener durch US-Soldaten im Gefängnis von Abu Ghraib, die durch Bilder 
publik wurden, die die Soldaten in Siegerposen neben misshandelten Gefangenen zeigen. 
Thematisiert werden auch Exzesse der Gewalt, wie die Lynchmorde in Falludscha, wo 
Amerikaner getötet und an einer Brücke aufgehängt wurden, die auf Videobändern 
dokumentierten Enthauptungen von Geiseln durch islamistische Terroristen – und immer 
wieder die Medien, die die Bilder dieser Gräueltaten weltweit verbreiten.  
 
„Babel“ besteht aus der Darstellung vieler verschiedener Themen und steigert sich zum 
Ende hin zu einem großen Ganzen, „Babel“ bannt das Publikum ähnlich wie den 
Zuschauer vor dem Fernseher, bis man erschöpft nach Hause geht bzw. sprichwörtlich 
vom Fernsehsessel fällt. Wer das erste Mal in „Babel“ geht, wird vielleicht nicht mehr als 
Bilder von Blut und Pornografie mit nach Hause nehmen, wie er sie auch  schon gesehen 
hatte (oder zumindest die meisten), bevor er ins Theater kam. Auf der Webseite des 
Burgtheaters steht zum Inhalt folgendes: 
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Der erste Teil von "Babel" hat den Niedergang unserer an Vaterbildern 
orientierten Kultur, die sich mit der Wiederkehr archaischer Kannibalismen 
auseinandersetzen muss, zum Thema. Im zweiten Teil geht es um die Familie und 
das besondere Mutter-Sohn-Verhältnis, das offenbar mit Schuld an den 
Barbareien der Gegenwart ist. Der dritte Teil handelt davon, wie weit wir alle 
durch die medialen Bilder von Kriegen und Katastrophen so abgestumpft und 
immunisiert sind, dass das klassische Repertoire humanen Reagierens, das ohne 
Kategorien wie Furcht und Mitleid nicht denkbar ist, sich selbst abgeschafft 
hat.112  
 
Die angesprochene Aufteilung dient eher als Hilfe für den Zuschauer, um sich thematisch 
orientieren zu können. Die Immunisierung und Abgestumpftheit gegen mediale Bilder ist 
bereits am Anfang des Stücks durch den Monolog im Dunkel sowie bei der Froschszene 
impliziert. Der Vater in der Sitcom Jelineks, der auf den Kannibalismus von Rothenburg 
anspielt, oder die Übermutter, die dem Zuschauer anbietet, sich von ihrem Sohn den 
Penis abbeißen zu lassen. Derartige kannibalische Elemente finden sich auch später 
wieder, wo Sachiko Hara als Japanerin in einem Monolog genau den Mord und 
Kannibalismus des Japaners Issei Sagawa erzählt. So findet sich der Kannibalismus 
schon in der anfänglichen Plüschfroschparade, wo ein Artgenosse letztendlich 
aufgegessen wird.  Für die vorliegende Arbeit finden sich unzählige Elemente, die in 
„Babel“ miteinander verschmelzen. Wesentlich dabei sind aber die Szenen, die mit Krieg 
und im engeren Sinne mit Terrorismus in Verbindung zu bringen sind. 
 
4.2 Aufführungsanalyse und Szenenauswahl 
 
Guido Hiß beschäftigt sich in „Der theatralische Blick“ mit den Problemen der 
Aufführungsanalyse. Das größte Problem dabei bestehe in der formalen Komplexität der 
Bühnendarstellung, darüber hinaus schwingt jedes Theaterzeichen in einem doppelten, 
horizontalen und vertikalen Beziehungsfeld. Jede Aufführung liefert damit ihren 
Zuschauern ein fast unausschöpfbares Angebot an potenziellen 
Beziehungsmöglichkeiten. Wichtig erscheint mir der Figurenbezug, das heißt, dass es 
keine Arbeiten gibt, die nicht in irgendeiner Form auf die Handelnden auf der Bühne 
fokussieren würden. Die Vergänglichkeit der Aufführung stellt den Analysierenden vor 
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eine Leerstelle, wo er, was jede vergleichbare Disziplin bieten kann, wenigstens eine 
Variante erwartet, einen schriftlich fixierten Text. Den goldenen Schlüssel, mit dem sich 
alle Formen von theatralischer Darstellung aufschließen ließen, könne auch Hiß nicht 
liefern, da es ihn nicht gibt, weil sich das interpretatorische Wechselspiel zwischen 
Fremdem und Eigenem nicht in ein allgemeingültiges Set von Vorgehensweisen 
zementieren lässt. Jede Aufführung reagiert thematisch, stilistisch oder programmatisch 
auf ihren Kontext. Ein Modell der Theatersprache könne man nur entwickeln vor dem 
Hintergrund unserer Theatererfahrung; andererseits wird theatralische Wahrnehmung von 
unserem Begriff von Theater wesentlich geleitet.113 Aus den Theorien von Pavis geht 
hervor:  
 
Jeder Zuschauer hat eine eigene Perspektive auf das Bühnengeschehen. Das heißt 
auch: Niemand kann jedes Detail der Aufführung überblicken. Wichtiger noch ist 
das hermeneutische Argument: Selektiv konkretisiert sich die Aufführung im 
Kopf entsprechend unserer Wahrnehmungsfähigkeit, die durch psychologische, 
gesellschaftliche, historische Erfahrungskonzepte mitbestimmt ist. Man sieht 
(zunächst) nur, was man sehen kann. Schon in der unmittelbaren Wahrnehmung 
des Theaterzuschauers manifestiert sich die Aufführung nicht „authentisch“, als 
ein „reales Objekt, sondern als ihr (erstes Simulacrum) als „ästhetische 
Bühnengestalt“. „Theatralischer Ersteindruck“, Dokumentation und Interpretation 
stellen keine absoluten erkenntnistheoretischen Größen dar, […] Wahrnehmen 
heißt auswählen.114   
 
 
Und somit wird nach Pavis deutlich, dass wir nicht „alles“ interpretieren/notieren 
können, also müssen wir zumindest begründen, was wir notieren/interpretieren. Es heißt 
auch, dass wir die Aufführung nicht als ganzes dokumentieren können, sondern nur ihre 
Wirkung.115 Wenn man nachfolgend von angewandter Aufführungsanalyse spricht, 
kommt diese zunächst der Verlaufsanalyse gleich, mit der sich insbesondere Jürgen 
Kleindiek in „Zur Methodik der Aufführungsanalyse“ beschäftigt. Sie präsentiert sich als 
Kombination aus Beschreibung und Interpretation.116 Darüber hinaus formuliert 
Kleindiek, dass sich die Aufführungsanalyse der Perspektive des Rezipienten nähere.117 
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Die Analyse der Zeichenfolge der realen Bühnengestalt können letztendlich nicht mehr 
sein als Diskussion der möglichen Deutungen und Erklärung der Gründe, die für die 
Entscheidung zugunsten einer bestimmten Bedeutung ausschlaggebend sind. Das 
Forschungsideal der Objektivität, Präzision und Überprüfbarkeit sei dadurch nie 
erreichbar.118  
 
Die nachfolgende Analyse hat einen transformativen Charakter. Das Drama ist das erste 
Simulacrum des dramatischen Textes, woraus sich von Synthese aus Eigenem und 
Fremden grundsätzlich eine Interpretation ergibt. Weiter heißt es bei Hiß, dass sich die 
Bühne als Drama interpretiert, d. h. das Bühnengeschehen bebildert das Drama, sie ist 
mit imaginären Charakteren versehen, verdichtet durch gestische, farbliche, musikalische 
und räumliche Äquivalenzen. Dies ist das zweite Simulacrum der angewandten Methode 
und kann vom ersten Simulacrum beeinflusst werden. Und das dritte Simulacrum ist die 
entstandene Bühne im Kopf des Zusehers. Die Transformationsuntersuchung analysiert 
ein Drama dramaturgisch, im Hinblick auf denkbare und sinnvolle Interpretationen, 
bestimmt dann das Profil der zu untersuchenden Aufführung vor diesem Hintergrund, 
setzt also das erste und dritte Simulacrum über das zweite in Beziehung.119 
 
Die nachfolgend erwähnten Szenen, sind chronologisch von Anfang bis Ende der 
„Babel“-Aufführung angeführt. Szenen, die keine Darstellung und keine Assoziationen 
mit Terrorismus enthalten, wurden nicht berücksichtigt. Die Bezifferung bezieht sich auf 
die Textfassung im Anhang. Die Namen der nachfolgend genannten Schauspieler sind in 
den Zitaten oftmals abgekürzt, ich habe sie zur Übersichtlichkeit und Zuordenbarkeit hier 
in Klammern aufgeführt. Die Mitwirkenden des Stückes sind Sachiko Hara (als 
Selbstmordattentäterin, SA), Barbara Petritsch (als Übermutter, BP), Myriam Schröder 
(unterschiedliche Rollen, MY), Philipp Hauß (unterschiedliche Rollen, HA), Markus 
Hering (unterschiedliche Rollen, HE), Philipp Hochmair (unterschiedliche Rollen, HO), 
Rudolf Melichar (Übervater, RM), Hermann Scheidleder („Fernsehzapper“, HS), 
Thomas Kürstner und Sebastian Vogel (beide Sänger bzw. Musiker). Vor dem Festhalten 
der Beobachtungen wird auch Hintergrundwissen (Geschichtliches, Wissenswertes) zur 
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Szene berücksichtigt, sofern dies für die Aufnahme des Rezipienten von Bedeutung ist. 
Die jeweilige Szene wird dann auf Hörbares (Sprache, Text), Sichtbares (Darstellung, 
Bühnenbild) und Spürbares (Gefühle, Reaktionen) untersucht und als 
Zuschauererfahrung zusammengefasst.  
 
4.2.1 A1 wünscht Ihnen einen schönen Theaterabend – Szene 1 
 
Die Aufführung beginnt mit einem etwa 15minütigen Monolog im Dunkeln. Ein  
Zusammenschnitt verschiedener Aspekte der Themen Bildergier und Kriegsgeschehen 
und der Hinweis auf das Immunsystem gewöhnt das Publikum bereits an das Kommende 
und warnt es zugleich davor. „Sie haben ein Recht darauf“, als wäre es eine 
Aufforderung an das Publikum, die Aufführung ansehen zu müssen wie die Bilder im 
Fernsehen,  das Publikum wird geködert, und alle bleiben auch gebannt sitzen wie zu 
Hause vor ihrem Fernsehgerät. Über den roten Vorhang ziehen sich inzwischen Schatten, 
aber er öffnet sich noch nicht. Es geht um Bilderverweigerung, und die Stimme vom 
Band sagt: „Hinschauen! Sie haben ein Recht darauf! Warum verzichten?“. Aber die 
Bilder bleiben dem Publikum weiterhin vorenthalten. Mit den Worten „Mal sehen wer es 
länger aushält, das Publikum oder ich“, spricht Jelinek etwas an, was jeder Leser der 
Jelinekmonologe auch bestätigen kann: was kann der Mensch alles ertragen? Der erste 
klare Hinweis auf Terror wird bei nachfolgenden Sätzen aus dem Monolog deutlich: 
 
[…] Man hat seinen Kopf wie bei einem Opfertier festgehalten, wie es ein 
ungeübter Masseur machen würde, der auch nicht weiß, was er da tut, und dann 
hat man ihm irgendwo in den Hals hineingeschnitten und immer weiter 
geschnitten, gesägt, gedrückt und gepresst in solchen Massen, die Sie darstellen 
und sind, wenn Sie sich ihn unbedingt in solchen Mengen anschauen müssen, 
dann DANN IST ES JA KEIN WUNDER, DASS DER SERVER CRASHT! […] 
Wie der schreit… Wie der schreit… brüllschreit… als wäre ihm die wahre Liebe 
begegnet jedoch an ihm vorbeigerannt!120  
 
 
Hier generiert der Zuschauer die Bilder zum Text selbst und holt sie sich zurück in sein 
Gedächtnis, wie etwa das Hinrichtungsvideo von Nick Berg, dem amerikanischen 
Geschäftsmann, der vor laufender Kamera mit einem Messer enthauptet wurde. Das 
Video wurde am 12.05.2004 im Internet verbreitet. Es braucht viel Überwindung, sich so 
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etwas anzusehen. Bei meinem Interview mit dem Regisseur Nicolas Stemann kam 
diesbezüglich seine Betroffenheit zum Ausdruck, schließlich musste er sich mit der 
Thematik auseinandersetzen, also auch das Hinrichtungsvideo und viel anderes mit dem 
Stück im Zusammenhang stehendes Material sichten und sich damit beschäftigen. Der 
Monolog zieht sich zeitlich spürbar sehr lange hin, immerhin sind es gute fünfzehn 
Minuten, man konnte förmlich die Nervosität im Publikum spüren und den geheimen 
Wunsch „wann sehen wir endlich etwas dazu“. Noch muss sich das Publikum die 
eigenen Bilder in Erinnerung rufen. Auch eine erste Anspielung auf die Folterungen im 
berüchtigten Gefängnis Abu Ghraib (noch zu Saddams Zeiten als Todestrakte bekannt) 
wird im Monolog angesprochen.  
 
[…] Schauen Sie vielleicht ein wenig dort hinüber, das schaut doch auch nicht 
schlecht aus! Auf diesem Foto haben sich zwei Hundeführer, ja, zwei Hunde und 
zwei Führer, einen regelrechten Wettbewerb geliefert, wer mehr Häftlinge dazu 
bringt, aus Angst vor den Hundis zu urinieren. Hat gut geklappt. Scharfe Hunde. 
Scharfe Fotos. […]121 
 
Der Anfangsmonolog im Dunkeln hat eine einleitende, womöglich sogar  impfende 
Funktion und bereitet das Publikum auf die bevorstehenden Grausamkeiten vor. Es 
herrscht eine aufgebaute Spannung, allein schon durch die Dunkelheit, die im 
Zuschauerraum vorhanden ist und gleichsam wird eine Stimmung spürbar, dass das 
Publikum nun widerwillig bereit ist, sich das Bevorstehende anzusehen. Die Bildergier 
ist stärker als der Wille, noch rechtzeitig den Ort der Grausamkeit zu verlassen, denn 
noch lässt die Stimme aus dem Off dem Publikum die Entscheidung, gehen zu können, 
sich dem nicht auszusetzen. Daher auch die Warnung der Off-Stimme „Also Sie halten 
das nicht lang durch, könnte ich mir vorstellen“122 Bei diesem ersten Szenario wird 
deutlich, dass die Macht der Bilder auf uns wirkt, da wir dem aus dem Off gesprochenen 
Text ausgesetzt sind und in das Gesagte die Bilder nur selbst projizieren, durch unser 
Wissen aus den Medien. Das bekräftigt auch noch einmal die Erkenntnis, dass 
Terrorismus durch Wissensvorsprung auf der Bühne dargestellt werden kann. Durch die 
Dunkelheit und die klare Stimme mit den oben erwähnten Textstellen macht sich schon 
zu Beginn ein beklemmendes Gefühl breit. 
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4.2.2 Die Frösche – Szene 2 
 
Das Militärgefängnis Abu Ghureib oder Abu Ghraib oder Abu Ghoreib (es finden sich 
immer wieder neue verschiedene Schreibweisen), das bereits zu Zeiten Saddam Husseins 
für seine Foltermethoden und Hinrichtungen berüchtigt war, kam im April 2004 unter der 
US-geführten Militärs erneut in die Schlagzeilen, als der Fernsehsender CBS in einer 
Folge seines Magazins "60 Minutes" über Folter, Missbrauch und Erniedrigungen von 
Gefangenen durch US-amerikanische Soldaten berichtete. Die dabei ausgestrahlten 
Bilder sollen im November oder Dezember 2003 aufgenommen worden und auch schon 
Gegenstand von Untersuchungen der US-Army gewesen sein. Dort türmten sie nackte 
Gefangene zu Menschenpyramiden. Lynndie England und der Vater ihres Kindes, 
Charles Graner, machten insbesondere Schlagzeilen. Auf einem der Bilder (stellen wir es 
uns nur vor) sieht man einen Gefangenen, dessen Hände auf den  Rücken gebunden sind, 
und der dabei psychischer Folter ausgesetzt wird. Ein abgerichteter Hund wird auf ihn 
gehetzt. Wie häufig und wie lange die Gefangenen täglich derartigen Torturen ausgesetzt 
waren, kann man nur erahnen, aber die Bilder sprechen für sich. Unvorstellbare 
Misshandlungen ergeben sich aus folgendem Augenzeugenbericht des Irakers Haider 
Sabar Abed. Der 36-Jährige war schon unter Saddam Hussein sechs Jahre in Abu Ghraib 
gefangen. Dass ihn Amerikaner genauso behandeln würden, hätte er nie geglaubt. In 
einem Interview mit einem westlichen Kamerateam sagte er:  
 
Der Übersetzer sagte mir: Wenn du nicht onanierst, werden sie dich töten. Ich 
versuchte zu onanieren. Über meinen Kopf hatten sie einen Sack gestülpt. Als sie 
ihn wieder abnahmen, sah ich sie lachend vor mir. Diesen Mann und dieses 
Mädchen, diese Miss. Unter mir sitzend sah ich meinen Freund Hussein Tuna (?). 
In diesem Moment wäre mir der Tod lieber gewesen. So was ist bei uns 
unvorstellbar. Aber ich war gezwungen, es zu machen, weil es sonst mein Leben 
gekostet hätte. Aber trotzdem war mir in dem Augenblick der Tod lieber. […] 
Und auch zu diesem Foto wurde Abed gezwungen. Aufgestapelt wie Säcke haben 
die US-Soldaten ihn und die anderen Gefangenen geschlagen, eine Lampe oder 
einen Besenstiel steckten sie ihnen in den After.123 
 
Schon die Folterungen in Guantanamo Bay auf Kuba warfen ein schlechtes Licht auf die 
USA. Der Druck auf die amerikanische Regierung hat sich jedoch seit den Vorfällen in 
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Abu Ghraib stark erhöht. Beigetragen hat dazu vor allem die Veröffentlichung vieler 
Folterfotos und Videos, Diskussionen zu diesem Thema in Fernsehsendungen, die zu 
einer weltweiten Empörung und für entsprechenden Zündstoff in den Medien sorgte. Aus 
den Medien war bekannt, dass im Gefängnis Abu Ghraib derartige Misshandlungen bzw. 
Folterungen stattfanden, so erfährt der Zuschauer in „Babel“ die nachfolgende Szene: 
 
Eine Frosch-Handpuppe drängt sich im Rampenlicht durch die Vorhangöffnung, nach 
und nach folgen ihr weitere Froschpuppen vor den geschlossenen Vorhang und 
wiederholen Phrasen aus dem vorangegangenen Monolog. Die Faszination des 
Grausamen kommt besonders zum Vorschein durch das Schauspiel, während sich die 
Frösche unterhalten: 
 
[…] Schaut euch diese Fotos an! Auf diesem Foto haben sich zwei Hundeführer 
einen regelrechten Wettbewerb geliefert, wer mehr Häftlinge dazu bringt, aus 
Angst vor den Hundis zu urinieren. […] Fünf bereits fertig kapuzierte Gefangene 
stehen in Dunkelheit gegen die Wand gepresst wie erschlagene Fliegen. […] (und 
kichern dabei) Jetzt schieben wir mir einen Katheter in den Schwanz, damit es auf 
dem Weg zum Leichenschauhaus dann aussieht, als wäre ich vorher noch nicht 
tot gewesen.124 
 
Der erwähnte Vorfall über die Hundeführer wiederholt sich textlich zwar in der zweiten 
Szene, bekommt aber durch den Dialog der Frösche eine gewisse plastische Tiefe. Durch 
das „sich lustig machen“ über die Bilder wird die Gier nach Sensationen verdeutlicht und 
die Szene kann als dramatische Steigerung zur „Szene im Dunkeln“ betrachtet werden. 
Die Entgrenzung von Krieg kommt hier zum Tragen, die Verharmlosung von Bildern 
und die emotionale Unberührtheit werden hier ebenfalls veranschaulicht. Die Szene 
unterscheidet sich demnach dadurch von der ersten, dass sie durch die Darstellung der 
Frösche und der Kommunikation unter den Teilnehmern eine bildliche und körperliche 
Dimension bekommt. Durch die oben genannte Textstelle stellt der Zuschauer die 
Verbindung zu Folter, aber auch Terrorismus im weitesten Sinne her. Er verbindet mit 
dem Gesagten auch die Bilder, die er aus dem Fernsehen kennt. Die Darbietung der 
Frösche wirkt nicht bedrohlich, sie setzt das Grauen eher herab, weil das Gesagte (aus 
dem einstigen Monolog) bewusst ins Lächerliche gezogen wird, vielleicht, um damit 
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besser fertig zu werden. Bilder sind nur noch Bilder, sie unterhalten, also schauen wir sie 
auch an, manchmal ist es ja auch amüsant, es sieht wie gesagt lustig aus, so die 
Textfassung. Einer der Frösche wird schließlich verspeist und fällt zu Boden, was die 
nächste Szene einleitet. Der Vorhang wird hochgefahren und die Schauspieler, die die 
Handpuppen gespielt haben sehen sich ihrer „Übermutter“ gegenüber.  
 
4.2.3 Soap: Die Jelineks – Szene 4b 
 
Spätestens mit den Anschlägen auf das World Trade Center in New York am 11. 
September 2001 wurde Bin Laden zur „Terrorikone“ und gleichzeitig zur traurigen 
Berühmtheit. Die Medien veröffentlichten pausenlos die Videoaufzeichnungen des 
Terrorführers Osama Bin Laden, (Gründer der Al-Qaida), der sich zu den Anschlägen 
bekannte. Schon bald wurde bekannt, dass die Bin Laden-Familie, ein großer saudischer 
Clan, enge Beziehungen zu den USA pflegte. Durch die Anschläge des 11. September 
kursieren neueste Verschwörungstheorien. Auch der so genannte Krieg gegen die 
Ungläubigen wurde auf der Gegenseite zu einem feststehenden Begriff, der sich schnell 
in unseren Wortschatz einschlich. Es bedarf nicht einmal des Zusatzes „Krieg gegen“, 
das Wort „Ungläubige“ hat bereits so ein  Gewicht bekommen, dass wir in der 
westlichen Welt (der christlichen) sofort verstehen, wer Partei ergreift. Im Irakkrieg sind 
Selbstmordattentate geradezu „in Mode“, fast täglich finden Märtyrer den Tod und reißen 
andere mit sich. Der Preis ist zwar hoch, doch das versprochene Paradies scheint ein 
dankbar angenommenes Geschenk zu sein. Viele Junge Menschen lassen sich zum 
„Fidai“- Gotteskrieger ausbilden und wählen den Weg des Selbstmordattentäters. Dazu 
reisen sie aus den entferntesten Ländern an: um sich für ihren Glauben an den heiligen 
Krieg zu opfern. 
 
Die hier erwähnte Szene, die Terrorismus impliziert, ist die „Jelinek-Soap“. Nachdem die 
Vorhänge hinaufgefahren sind, wird der Blick frei auf folgendes Bühnenbild: Ein 
beklemmendes, biederes Wohnzimmer mit Kamin und einem Jesuskreuz darüber. 
Auffällig ist, dass die Übermutter und der Übervater beige gekleidet sind, die übrigen 
Schauspieler tragen schwarze Overalls – die Farbe schwarz verkündet hierbei den Tod 
bzw. das Verderben. Während des Dialogs unter den Schauspielern fällt das Wort 
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„Ungläubige“125. Ein wenig später wird das Bild von Bin Laden über den Kamin 
gehängt, wo noch zuvor das Jesuskreuz war, was beim Zuschauer die Verbindung mit 
dem Begriff Terrorismus auslöst, zumal Bin Laden eine aus den Medien bekannte 
terroristische Persönlichkeit ist. Weiter wird im Dialog deutlich, dass es um eine 
Anspielung auf den Einzug ins Paradies geht, wenn man sich als Sohn opfert und damit 
der Familie Ehre bringt. Im Text heißt es: 
 
„[…] Engel rufen verzweifelt seinen Namen, den Namen Gottes, ihres Sohnes, 
dabei tragen die Engel ihre schönsten Kleider und es sind fast achtzig Stück 
Engel! Und neben ihnen fließen Flüsse mit Milch, Saft und alkoholfreiem Wein 
[…]“126 
 
Schließlich wird das Bild von Bin Laden von einem Spot in der Mitte des Kamins 
angeleuchtet. Man gewinnt den Eindruck von Ambivalenz zwischen dem 
„Verheiztwerden“ des einzigen Sohnes im Kamin und der Belohnung des Einzugs in das 
Paradies für den Anführer Bin Laden. Verdeutlicht wird dies durch die Textstelle: 
 
[…] Mein Märtyrer, der noch auf dem Topferl sitzt und nach Erlösung schreit und 
schließlich doch nur Gericht wird, obwohl am besten ausgebildet. Sogar an einer 
technischen Hochschule […]127 
 
An dieser Textstelle zeigt sich die klare Anspielung auf Mohammed Atta, den 
Todespiloten, der eines der Flugzeuge auf das World Trade Center flog. Die katholische 
Familie mutiert zur islamischen Familie. Nicolas Stemann spricht in dem 
Zusammenhang auch von Neid und Ehrfurcht gegenüber islamischer Kultur, da sie keine 
Angst vor dem Tod kennt und ihren Glauben innerhalb ihrer Kultur auslebt. Ein 
interessanter Aspekt, vielleicht wäre unserer Gesellschaft auch gedient, wenn sie sich 
mehr mit dem eigenen katholischen Glauben auseinandersetzen würde als mit dem Islam. 
Vielleicht fehlen uns genau diese Werte und deswegen zeigen wir mit dem Finger auf die 
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Moslems, schlicht aus Neid oder aus einem Minderwertigkeitskomplex heraus, wie 
Nicolas Stemann im Interview selbst meinte.128  
 
Mohammed Atta ließ sich auf einer „technischen Hochschule“129 in Deutschland zum 
Piloten ausbilden - bekräftigt wird dies durch den Gesang „Adieu, adieu mein Todespilot 
[…]“  Die drei Schauspieler Markus Hering, Philip Hauß und Philipp Hochmair betreten 
die Vorderbühne im Lendenschurz „a la Palästinenserlook“ kurz nachdem Barbara 
Petritsch als Übermutter ihren Stolz über ihre Söhne verlauten lässt. Sie sprechen darauf  
im Chor: 
 
Schluss jetzt! Erlösung durch Verzehr! Die Menschen, die meinen gebärteten 
Sohneskörper für das Grab vorbereiten, sollen gute Muslime sein. Das wird mich 
an Gott und seine Vergebung erinnern. Ich kann es auch nicht zulassen, dass 
Schwangere oder sonst wie unreine Personen sich ausdrücklich von mir 
verabschieden, wenn ich hinausziehe, um die leckere Seitenwunde zu 
schlecken!130 
 
Die Szene wirkt sehr eindringlich, da man den Eindruck hat, die Darsteller treten aus sich 
heraus in den Zuschauerraum. Mit ihren nackten Körpern, dem dürftigen Lendenschurz 
und den patriotischen Worten, sich ihrem Schicksal hinzugeben, wenden sich die 
Protagonisten nochmals zu Ihrer Mutter: „Mutter es gibt kein Zurück für mich, nur ein 
Vorwärts, durch deine Zähne!“ Fanatismus wird hier zum Ausdruck gebracht, da sich 
Mütter und Söhne doch in Wirklichkeit ungern voneinander verabschieden, und 
gleichzeitig präsentieren sie hier dem göttlichen Willen zu liebe ihre Stärke. Für den 
Preis solle die Mutter die Zähne im Gegenzug womöglich zusammenbeißen.  
 
Die Szene untergliedert sich in kleinere Unterszenen. Sie hat eher komödiantischen 
„Soap-Charakter“, wie der Titel der Szene bereits vermuten lässt. Zum Schluss kommt es 
zu Chaos und Zerstörung auf der Bühne, die gesamte Wohnungseinrichtung der Soap-
Szene wird verwüstet. Begleitet wird die Szene von Hintergrundmusik, die aus einer 
Kindercomicserie stammen könnte. Es geht eine gewisse Faszination auf den Zuschauer 
davon aus, an der Zerstörung teilhaben zu können (Bilderfaszination). 
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4.2.4 Märtyrerhölle und Märtyrerhimmel – Szene 4c + 4d 
 
Gitterstäbe fallen von oben mit lautem Sirenengeheul herab, die drei Männer im 
Lendenschurz sind gefangen im Ausbildungslager der Al-Qaida. Im Hintergrund der 
Bühne entsteht Nightclub-Atmosphäre. Zwei Käfige fahren im Gefängnisbereich nach 
oben. Laszive erotische Performances wie in einer Gogo-Tanzbar finden innerhalb der 
Käfige statt, während langsam eine Musik im Stil von Xavier Naidoo im Hintergrund 
ertönt. Zeitgleich sieht man, dass eine Projektion à la Monty Pythons eingespielt wird, in 
der nackte Jungfrauen und ihre Geschlechtsteile zu sehen sind. Zu dem Gesang  „Tritt ein 
in Allahs Paradies“ verstärken die projizierten Bilder den Aussagecharakter, die 
Belohnung jedes Selbstmordattentäters sei das Paradies der Jungfrauen. Die beiden 
Sänger, gekleidet in Leinenhosen, Turban und Militärjacke, die Terroristen darstellen 
sollen, singen: 
 
Allah weiß was ihr tut was ihr denkt, Gläubige … übt Vorsicht im Krieg, der für 
den Glauben siegt, tritt ein in Allahs Paradies […] dieses Lied ist nur für dich, 
schön wenn es dir gefällt […] Ich bin der erste der dich befreit und der letzte der 
um dich weint… Allah weiß was ihr tut was ihr denkt…von der Sanduhr fällt das 
letzte Korn, ich hab ebenso gewonnen wie verloren, jedoch missen möchte ich 
nichts, alles bleibt unser gedanklicher Besitz, […] die bleibende Erinnerung 
zwischen Tag und Nacht legt sich die Dämmerung denn Allah weiß was ihr fühlt 
was ihr denkt…. damit ihr keine Ängste mehr kennt131 
 
Darauf folgt eine Bombendetonation. Die Bühne verdunkelt sich. Hier werden 
unterschiedliche Darstellungsmittel eingesetzt, zum einen wird das Bühnenbild untermalt 
von dem Begleitlied „Tritt ein ins Paradies“, zum anderen sieht man die Projektion auf 
der Leinwand. Dem Zuschauer wird hier klar, dass es um Terrorismus und damit um den 
höheren Auftrag mit der Belohnung des Einzugs ins Paradies, geht. Die ohrenbetäubende 
Bombendetonation am Schluss der Szene führt zu folgender Interpretation: Der Ton ist 
Verursacher für das Vermittelte. Aufgrund der enormen Akustik im Akademietheater 
gibt es ein Gefühl der Unbehaglichkeit und Reizüberflutung. Es wird Stress beim 
Publikum ausgelöst, aber keine Angst. Dennoch wirkt sich das Geschehen physisch auf 
das Publikum aus. Die Bombendetonation erfahren wir akustisch. Diesen Augenblick 
könnte man nun als authentisch bezeichnen, er ist aber nur Reproduktion. Der Ton an 
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sich klingt echt und wirkt sich auch körperlich auf den Zuschauer aus. Es braucht aber 
keine weitere Untersuchung, weil ein Detonationsgeräusch für sich alleine nicht 
zwingend mit Terrorismus zusammenhängen muss. Das Geräusch kann auch beim Abriss 
eines Hauses z. Bsp. bei der Sprengung eines alten Gebäudes hervorgerufen werden. Erst 
wenn wir die Detonation hören würden und uns bewusst wäre (entweder durch 
körperliche Erfahrung oder durch das Zusehen), dass die Bühne Schaden nimmt, wären 
Darstellungsmittel und Darsteller (in dem Fall der Raum) vereint. Dann könnte man 
Spiel und Realität nicht mehr voneinander unterscheiden und die möglichen Folgen 
wären Tod und Vernichtung.  
 
4.2.5 Irm 1: er ist schon gegangen (Sachiko) – Szene 6 
 
Die erste Szene, in der Darstellungsmittel und Darsteller harmonieren, ist jene Szene, in 
der Sachiko Hara ihren Rock hebt und ein Bombengürtel (Requisit) zum Vorschein 
kommt. Sie ist auch ein Beispiel dafür, wie das Publikum durch den Aufbau von 
Spannung in die Inszenierung involviert wird. Sachiko Hara stellt hier eine 
Selbstmordattentäterin dar, die mit einem Sprengstoffgürtel um den Körper montiert, 
bereit zu sein scheint, sich selbst mitsamt dem Theater und den anwesenden 
Schauspielern und Zuschauern in die Luft zu sprengen. Sie zieht sich das Kamikazeband 
über die Stirn und schreit: „Ich bin so dressiert worden, dass wenn ich einen Araber sehe 
ihm sofort den Kehlkopf zertrümmern muss, es ist stärker als ich… so habe ich es in 
meiner Ausbildung gelernt und jetzt bin ich ein Zertrümmerungsautomat“132. Sie läuft 
zur Rückwand der Bühne, stellt sich provokativ mit ihrem Bombengürtel hin: „ich sehe 
Flugzeuge, Panzer, was ich sehen will ist Menschenfleisch… Menschenfleisch“133 und 
drückt auf den Knopf, doch es passiert erst einmal nichts. Verwundert betrachtet die 
Selbstmordattentäterin den scheinbar defekten Auslöser. Die Selbstmordszene, die sich 
im hinteren Teil der Bühne abspielt, wird gleichzeitig durch eine neue Szene vorne an der 
Bühne abgelöst. Lynndie, Sabrina und Megan, gespielt von Markus Hering, Philip Hauß 
und Philipp Hochmair, hüpfen hervor, während sich der Vorhang senkt. Zeitgleich 
sprengt sich die Selbstmordattentäterin im Hintergrund in die Luft. Der Vorhang fällt. 
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Die Szene steht für sich alleine im Gegensatz zur vorangegangenen Szene, wo mehrere 
Aktionen gleichzeitig auf der Bühne stattfinden. Wir sehen hier zunächst nur eine Person 
auf der Bühne, eine Person mit einem Sprengstoffgürtel. Die Situation könnte, wenn man 
nur die Person mit dem Überraschungsmoment des Sprengstoffgürtels betrachtet, auch in 
jedem anderen Raum, also auch außerhalb des Theaters überall auf der Welt so 
geschehen. Die Darstellung bzw. das Schauspiel einer Selbstmordattentäterin vermittelt 
uns nicht nur Terrorismus, sondern assoziiert im gleichen Moment die schrecklichen 
Bilder, die wir aus den Medien kennen. Diesen Moment, in dem Sachiko Hara alleine auf 
der Bühne steht und den Auslöser in der Hand hält, möchte ich auf Authentizität mit 
Hilfe der Grundlage von Strub und Fischer-Lichte untersuchen. 
 
4.2.6 Wir drei Frauen (angezogen) – Szene 7 
 
Bei dieser Szene sind die drei männlichen Darsteller Markus Hering, Philip Hauß und 
Philipp Hochmair als Frauen verkleidet und machen sich über die unterschiedlichen 
Vorkommnisse der im Gefängnis von Abu Ghraib (vgl. auch Froschszene, Folter im 
Gefängnis Abu Ghraib) bekannt gewordenen Folterungen „lustig“. Sie ziehen die 
Situation durch ihr Auftreten und ihre Kostümierung ins Lächerliche. Das Spiel mit der 
Verkleidung löst eine Kette von Assoziationen zu den Geschlechterrollen aus. Folgende 
Textstelle verdeutlicht den „Terrorismuscharakter“ der Szene: 
 
[…] Vorhin im Supermarkt, da war in der Frischgemüseabteilung so ein 
arabischer Verkäufer, also dem hätte ich fast in einem Reflex den Kehlkopf 
zertrümmert […] Aber so hab ich es in meiner Ausbildung gelernt, und jetzt bin 
ich ein Zertrümmerungsautomat.134 
 
Sonst gibt es keine weiteren relevanten Darstellungsmerkmale in der Szene.  
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4.2.7 Doppelklick – Szene 11 
 
In dieser Szene erscheint der Schauspieler Hermann Scheidleder auf der Bühne. Er ist 
sportlich gekleidet und suggeriert mit seinem Auftreten, ein „Couchpotatoe“ zu sein, der 
nichts lieber als Fernsehen im Sinn hat. Er klatscht in die Hände, und der Vorhang öffnet 
sich über einer weiteren Hinterbühne ähnlich einem Fernseher, den man anstellt. (Das 
Händeklatschen wird statt der Fernbedienung als theatralisches Mittel verwendet). Der 
Vorhang geht zu und öffnet sich wieder vor einer neuen Darstellung, die auf die 
Vorkommnisse im Abu Ghraib-Gefängnis anspielt. Das erste nachgestellte Bild ist laut 
Textfassung „Lynndie-Leine“ mit laszivem Sadomaso-Charakter, danach folgt der 
„Kapuzen-Mann“, ein Mann, der eine weiße Kapuze über den Kopf gezogen hat und 
dabei die Hände zur Seite streckt, weiter geht es mit „Charles Graner“ und schließlich 
einem Motiv, das die Enthauptung von Charles Graner darstellen soll. Am Schluss 
hängen die Schauspieler wie tot an einem Kreuz, das von unten her beleuchtet wird. 
Scheidleder will mit seinem Klatschen verdeutlichen, dass er durch die Fernbedienung 
die banale Macht hat, sich die Bilder aussuchen zu können, wann es ihm gefällt.  
 
4.2.8 Blackwater – Szene 12 
 
Bei dieser Szene spricht Hermann Scheidleder über Blackwater Securities. Blackwater 
Security ist eine von vielen weltweit operierenden sog. „Private Military Companies“ in 
den USA, die Söldner zum Personenschutz und für militärische Aufträge aller Art 
vermieten, ähnlich wie ein Dienstleistungsunternehmen seine Unternehmensberater 
hinausschickt. Sie räumen den Schmutz weg, wie man so schön sagt, und der Staat selbst 
behält dabei seine reine Weste insbesondere gegenüber der Öffentlichkeit. Die Söldner 
sind sich der ständigen Todesgefahr bewusst, viele lockt sprichwörtlich der Sold – ein 
Söldner verdient monatlich bis zu 15.000 US Dollar. Nach der grausamen Eskalation in 
Falludscha, den Leichenschändungen amerikanischer Soldaten, die verstümmelt auf  
Brücken gehängt wurden, wurden die Aufnahmen weltweit in den Medien gezeigt. Es 
sind Bilder, die jegliche menschliche Vorstellungskraft übersteigen. (vgl. Fußnote 120) 
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Während Scheidleder über Blackwater spricht, ist das Schlussszenario der 
vorangegangenen Szene zu sehen, die Toten hängen am Kreuz. Scheidleder sucht nach 
dem Ort des Geschehens, wobei einer der Toten sich umdreht und „Falludscha“ sagt, um 
Scheidleder bei seinem Vortrag zu helfen. Er spricht weiter, für 21 Mio. Dollar würde 
einer der Söldner den Zivilverwalter beschützen. Hara gesellt sich sogleich zu 
Scheidleder. Es treten mehrere Schauspieler auf und krabbeln am Boden herum, sie 
sprechen im Chor: „Wir brauchen kein Jenseits! Wir wollen alles, aber auch wirklich 
alles im Diesseits besorgt kriegen! Wir wollen auch unseren Tod bereits im Diesseits 
besorgt kriegen! Wir haben ein Recht darauf!“135  Zum Schluss treten wieder zwei 
Frösche auf, wie wir sie aus der Froschsszene kennen. Scheidleder spricht gerade über 
die Leichenschändungen von Falludscha, wobei man dazu folgendes wissen muss:  
Am 01. April 2004 näherte sich ein Konvoi mit drei zivilen Geländewagen der Stadtmitte 
von Falludscha im Irak. Maskierte Männer eröffneten auf die Kolonne das Feuer. Der 
erste Wagen konnte entkommen.  
 
Plötzlich war die breite Straße voller wütender Menschen. Rasch herbeigeeilte 
Kameraleute filmten, was geschah und an Barbarei kaum zu überbieten ist: 
Bewohner von Falludscha lynchten die noch lebenden Insassen der beiden 
anderen Wagen. Danach banden sie einen Leichnam an ein Auto, an dem das Bild 
des ermordeten Hamas-Führers Jassin hing, und schleiften den Toten durch die 
Straßen. Zwei völlig verstümmelte Leichen (die sie auch verbrannten und 
zerhackten) hängten sie, geschlachteten Schafen gleich, an ihren Füßen auf. 
Kinder und Erwachsene tanzten um sie dabei herum und schrien: "Falludscha, das 
Grab der Amerikaner."136 
 
Zu diesem Bild, das durch das Erzählen beim Zuschauer Assoziationen auslöst, sehen wir 
die beiden Frösche, die sich gegenseitig animieren, noch schnell ein Foto davon zu 
machen. Die Szene hat rein symbolischen Charakter und soll aufzeigen, wie stark die 
Gier nach Bildern ist. Andererseits wird thematisiert, wie Geschäfte mit dem Krieg 
gemacht werden und welche Konsequenzen das haben kann.  
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4.2.9 Splatter Bilder – Szene 14 
 
Bei dieser Szene wird die Gier nach Bildern in den Medien veranschaulicht. 
Blutüberströmte Schauspieler stellen die Gelynchten in Falludscha nach und sprechen 
dazu ihre abwechselnden Monologe. So heißt es: […] HO: Ich werde vorher noch aus 
mir geborgen und an diese Brücke geheftet […]137 (vgl. Leichenschändungen Szene 
Blackwater) Währenddessen kommen 17 aufgestellte Fernsehapparate hinter dem 
heraufgezogenen Vorhang zum Vorschein. Die Macht der Bilder im Fernsehen wird 
damit verdeutlicht. Die Schauspieler sind blutüberströmt, durch die Nähe mit dem 
Darstellungsmittel „Fernsehapparat“ verrät uns  die Szene, dass sie rein symbolischen 
Charakter (Überzeichnung) hat.  
 
4.2.10 Nobelpreisrede Marsyas vs. Apoll – Szene 16 
 
Hermann Scheidleder ist allein auf der Bühne und baut für seine Rede die Requisiten auf. 
Er beginnt mit seiner Redeperformance und spielt mit ständig steigendem Redetempo 
seines Textes auf dem „Immunsystem“ des Publikums herum. Unterstützt wird seine 
Rede durch laute Musik, die eher unschönen Lauten gleichkommt. Das Publikum wird 
zunehmend einer Reizüberflutung ausgesetzt. Die Szene steigert sich letztlich, als eine 
Lichtapparatur auf die Bühne herabfährt und sich direkt auf den Zuschauerraum richtet. 
Immer wieder werden die Lampen mit voller Lichtleistung auf das Publikum gerichtet. 
Hier kommen auch die Schutzbrillen zum Einsatz, die schon vor Beginn der Vorstellung 
ausgegeben wurden und beim Zuschauer eine gewisse Angsthaltung hervorriefen. Es 
wurde aber nicht explizit darauf hingewiesen, wann diese Brillen zu benutzen seien. 
Während einiger Vorstellungen konnte ich beobachten, dass Zuschauer versuchten, 
entweder den Raum zu verlassen oder sehr spät die Brillen aufsetzten, was vermuten 
lässt, dass es beabsichtigt war, das Publikum zu blenden, ihm also auch physisch in 
gewisser Weise zu schaden, wenngleich die Auswirkungen gerade noch erträglich sind. 
Die Scheinwerferanlage ist ein Mittel, das sich nicht auf das Bühnengeschehen 
beschränkt und sich somit physisch direkt auf den Zuschauerraum auswirkt. Das findet 
tatsächlich statt, wir erfahren dies körperlich. 
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4.3 „Babel“ - Traumatisches Theater 
 
Neben dem konventionellen Theater hat sich heute eine neue Bewegung revolutionären, 
sehr politischen Theaters entwickelt. Diese neue Form von Theater ist mehr als 
Unterhaltung, sie hat eine breite Auswirkung auf das körperliche und seelische 
Wohlbefinden des Publikums, es geschieht so gesehen ein akuter Eingriff, der nachhaltig 
zum Nachdenken bewegt und das Publikum (auch vom entsprechenden Medium) aus 
seiner Lethargie befreit und Bewusstsein schafft. 
 
Schon Bärbel Lücke bezeichnet Jelineks Theater in ihrem Essay als „Theater der 
Grausamkeit“.138 Jelinek schrieb ihre Texte im Fluss der Zeit, sprich zeitgleich zu den 
Ereignissen des 11. September, während dem Krieg im Irak und den Folterereignissen in 
Abu Ghraib. Lücke schreibt weiter:  
 
[…] das Theater der Grausamkeit ist keine Repräsentation, es verjagt „Gott von 
der Bühne“, denn der „diebische Gott“ hat den Menschen seiner eigenen Stimme 
beraubt und ihm die seine souffliert (eingehaucht). Denn nicht nur Gott würde 
von der Bühne verjagt, sondern auch ein „passiv sitzendes Publikum, ein 
Zuschauer-, Konsumenten-, Genießerpublikum“ würde ausgestoßen; es würde 
aufgelöst wie die gesamte Repräsentation.139 
 
Artaud fordert in seinem Werk „Das Streben nach Fäkalität“, dass es Gott nicht geben 
dürfe und haucht seinem anarchistischen Werk die Stimme ein. Es heißt darin wörtlich: 
 
„Ist Gott ein Wesen? Wenn er eines ist, ist es Scheiße. Wenn es keines ist, gibt es 
ihn nicht. Nun, es gibt ihn nicht, […]“140  
 
Ich möchte „Babel“ nicht als ein „Theater der Grausamkeit“ bezeichnen, ein Begriff, den 
Antonin Artaud prägte. In „Schluß mit dem Gottesgericht“ übersetzt aus dem 
französischen von Elena Kapralik, heißt es: 
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Das Theater der Grausamkeit ist kein Symbol einer abwesenden Leere, einer 
entsetzlichen Unfähigkeit, sich in seinem Menschenleben zu verwirklichen. Es ist 
die Affirmation einer schrecklichen und übrigens unvermeidlichen 
Notwendigkeit.141 
 
Stimme, Körper und Sprache sollten sich nach Artauds Vorstellung vom Text lösen. Im 
konventionellen Theater war die Darstellung auf der Bühne immer dem dramatischen 
Text untergeordnet. Artaud war Surrealist und forderte Anarchie als stärkste und 
effizienteste Ausdrucksform des Theaters. Damit ist gemeint, dass Laute, Bewegungen, 
und Worte keiner logischen Handlung folgen, sondern zufällig aufeinandertreffen. 
Grausamkeit bedeutete für Artaud, die Zweckmäßigkeit, Ordnung und Zuverlässigkeit 
des Theaters aufzuheben. Metaphysik und Mystik auf der Bühne war sein Credo. Dazu 
heißt es: 
 
Dort, wo es Metaphysik Mystik, unerbittlich Dialektik gibt, höre ich, wie sich der 
gewaltige Grimmdarm meines Hungers windet, und unter dem Antrieb seines 
düsternen Lebens schreibe ich meinen Händen ihren Tanz vor, meinen Füßen 
oder meinen Armen. Das Theater und der Gesangstanz ist das Theater wütender 
Revolten der Hilflosigkeit des menschlichen Körpers vor den Problemen, die er 
nicht ergründet oder deren passiver, scheinbarer, rechthaberischer, 
undurchdringlicher, unklarer Charakter ihn übersteigt. […]142 
 
Im Kapitel „Das Theater und die Wissenschaft“ schreibt Artaud:  
 
Das wahre Theater ist mir immer wie die Übung einer gefährlichen und 
schrecklichen Handlung erschienen, wo übrigens die Idee des Theaters und des 
Schauspiels ebenso verschwindet wie die jeder Wissenschaft, jeder Religion und 
jeder Kunst. Die Handlung, von der ich spreche, zielt ab auf die wahre organische 
und psychische Transformierung des menschlichen Körpers. Warum? Weil das 
Theater nicht dieser szenische Aufmarsch ist, wo man virtuell und symbolisch 
einen Mythos entwickelt, sondern dieser Schmelztiegel aus Feuer und wirklichem 
Fleisch, wo sich anatomisch, durch das Stampfen von Knochen, Gliedern und 
Silben, die Körper erneuern, und sich physisch und unverfälscht die mythische 
Handlung, einen Körper zu erschaffen, darstellt.143  
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Die Betonung soll hier auf wahrem Theater liegen, als womöglich authentisches Theater, 
dessen gefährliche und schreckliche Handlung sich in Form einer „Transformierung“ des 
menschlichen Körpers zeigt. Darüber hinaus lässt sich die „gefährliche und schreckliche 
Handlung“ auch als „Verbreitung von Angst und Schrecken“ verstehen. Interessant ist 
folgende Textpassage: 
 
„Denn nur das sogenannte okkulte Leben hat es nötig, gequält zu werden.“144 
 
Der Gedanke, dass Okkultismus in Form von Terrorismus sich in unsere Gesellschaft 
schleicht, ist nicht so abwegig, wenn wir uns gleichzeitig fragen, warum gehen wir 
überhaupt in ein Theaterstück wie „Babel“, das uns letztlich doch nur mit Bildern quält? 
Vielleicht hat sich hier auch nur der geforderte Schrei nach einem „neuen Realismus“ 
Gehör verschafft. Thomas Ostermeier schreibt in seinem Artikel „Das Theater im 
Zeitalter seiner Beschleunigung“ schon im Jahre 1999: „Wir brauchen einen neuen 
Realismus. […], der alles darstellbar und wirklich emotional erlebbar macht. […]“145 
Ostermeier schreibt: „dass das Schlachtfeld der 90er Jahre der Körper war und schreibt 
im weiteren Verlauf vom Körper als letzte Bastion von „Autonomie und 
Selbstbestimmung“.146 Der einst geforderte Realismus scheint sich heutzutage in einen 
Radikalismus am Theater entwickelt zu haben. Die Körper finden sich als politische 
Waffe im Theater wieder (siehe Dubrovka Moskau), wobei Spiel und Realität 
zunehmend verschwimmen und in erstaunlich wachsender Zahl auf die deutschen 
Bühnen gelangen. 
 
Nun kann man bei „Babel“ nicht von einem anarchistischen Theaterstück sprechen, 
vielmehr haben bestenfalls Elemente daraus einen performativen Charakter. Fischer-
Lichte schreibt: 
 
Theater erfüllt immer zugleich eine referentielle und eine performative Funktion. 
Während die referentielle Funktion auf die Darstellung von Figuren, Handlungen, 
Beziehungen, Situationen etc. bezogen ist, richtet sich die performative auf den 
Vollzug von Handlungen [...] sowie auf ihre unmittelbare Wirkung. Die 
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europäische Theatergeschichte lässt sich in gewisser Weise als Geschichte von 
Umstrukturierungen und Neubestimmungen des Verhältnisses zwischen beiden 
Funktionen begreifen und schreiben.147 
 
Unser gesellschaftliches Thema ist die Konfrontation mit dem aktuellen weltpolitischen 
Geschehen im Nahen Osten. Dabei findet eine unermessliche Reizüberflutung durch 
Medien und Vermittlung von Gewalt statt, sodass die Grenzen zwischen Bühne und 
Publikum zunehmend verschwimmen. Theater, die zweite Realität, wird nochmals 
abgebildet, wobei die Performance der Schauspieler auch an die Grenzen des 
Erträglichen für das Publikum geht. Es ist mehr, als es einst der Wiener Aktionismus war 
und doch einen Hauch zu wenig, als dass es politische Veränderungen nachhaltig 
verursachen würde wie bei Terrororganisationen. Es ist wie ein Spiegel, der dem 
Publikum vorgehalten wird, so wie Folterungsvideos aus den Massenmedien, die das 
Publikum zu immunisieren drohen, ein qualitatives Bewusstsein für die Berieselung wird 
geschaffen. Aufgrund der Bilder, des Transportierens von Gräueltaten und 
Kriegsgeschehen in Fernsehen und Internet, möchte ich Theater, das sich als Grundlage 
mit traumatischen Auslösern beschäftigt, nachfolgend als traumatisches Theater 
bezeichnen. Der Zuschauer wird jedoch nicht traumatisiert, ihm wird lediglich vor Augen 
geführt, was er ohnehin aus den Medien kennt, es kann aber seelische Belastungen wie 
Angst auslösen. Zum traumatischen Theater sollen Stücke wie „Babel“ zählen. 
 
5. Analyse und Beurteilung 
5.1 Die zeitliche Bedeutung des Theaterrahmens 
  
Kunst und Terrorismus stehen in einem Naheverhältnis. Wenn Terrorismus den Weg bis 
ins Theater findet, nicht nur als Reproduktion, sondern auch als realer Sachverhalt, (vgl. 
Attentat in Moskau), stellt sich gleichsam die Frage, in welchem Verhältnis Rahmen, 
Raum Szene und Moment zeitlich bezogen zueinander stehen. Die hier angestellten 
Überlegungen sollen in Bezug zur Analyse betreffend „Authentizität“ verdeutlichen, in 
welchem Zusammenhang sie stehen.  
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Wenn wir in ein Theater gehen, betreten wir das Gebäude, zahlen an der Kassa für unsere 
Eintrittskarte, wir haben Erwartungen an das Bevorstehende. Der Rahmen, in dem wir 
uns befinden, bestimmt auch den Realitätsbezug. Sobald wir im Theater sitzen, sehen wir 
zunächst zu und lassen das Gezeigte auf uns wirken. Die Schauspieler betreten den 
Raum, die Bühne. Der Vorhang geht auf, und das Dargebotene spielt sich meist im 
Rahmen von Bühne und Zuschauerraum ab. Dabei gibt es eine sichtbare Grenze 
zwischen Bühnenraum und Zuschauerraum. Sobald ein Terrorist (kein Schauspieler) das 
Theater betritt, sehen wir diesen zunächst als Teil der Inszenierung. So war es 
beispielsweise nach der Pause im Dubrovka-Theater von Moskau, wo später 
Überlebende berichteten, sie dachten zunächst, dass die Terroristen Teil der Inszenierung 
seien. Es dauerte also eine gewisse Zeit, diesen Sachverhalt aus dem Rahmen, Raum und 
somit allen untergeordneten Kategorien herauszunehmen. Es geschieht gleichsam eine 
Aufhebung und Transformation des Geschehens von einer fiktionalen in eine reale 
Wirklichkeit.   
 
Zu dem Überfall am Dubrovka Theater schreibt Weimann:  
 
Playing at the Moscow Theater that evening was a Russian musical about the red 
Army during World War II.148 When heavily armed masked gunmen appeared 
onstage, the audience thought it was part of the production. A member of the 
audience in the Moscow Theater recalled thinking to herself “Great acting!” 
However, it was acting in a very different sense, and the Moscow Theater was 
about to become the world´s stage for yet another monstrous terrorist drama. 
When the terrorists exposed their explosive belts and declared that if the Russian 
army did not leave Chechnya they would blow up the entire theatre, the hostages 
realized that they had just become actors in a horrifying and very realistic drama. 
Videotapes of the event as well as dramatic first-person interviews with the 
hijackers, the hostages, and the survivors give a vivid illustration of the “theatre 
of terror” being actualized.149 
 
Bei diesem Zitat zeigt sich, wie schwer es dem Publikum fällt, Realität und Fiktion 
auseinander zu halten. Insgeheim wurden die Terroristen sogar bejubelt, „great acting“, 
applaudierten manche aus dem Publikum. Erst als die Terroristen auf die Bühne traten 
und ihre Bombengürtel zeigten sowie ihre Drohung aussprachen, wurde dem Publikum 
                                   
148
 Vgl. Beispiel Dubrovka-Theater in Kapitel Kunst und Terrorismus 
149
 Weimann, Gabriel. Terror on the Internet. The new arena. The new challenges. Washington D.C.: 
United States Institute of Peace Press, 2006. S. 39. 
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bewusst, dass es nicht mehr „Schau-Spiel“ war. Es fand von einem Moment auf den 
anderen eine Art Verwandlung im Theater statt. Der gewöhnliche Theaterrahmen wurde 
so förmlich gesprengt, sprich aufgehoben und transformiert in eine neue Dimension, in 
einen terroristischen Rahmen. Der Widerspruch aus der Sicht des Publikums liegt 
letztlich darin, sich auf den Theaterabend gefreut zu haben und im nächsten Moment sich 
nur gewünscht zu haben, das Theater nicht betreten zu haben oder es wieder lebendig 
verlassen zu können. Die Theaterbesucher wurden entgegen ihrem Willen als Statisten 
vereinnahmt. Es dauerte jedoch eine gewisse Zeit, bis die Zuschauer die neue Situation 
annehmen konnten, sprich für wahr befanden.  
 
Wuttke betont: 
 
dass der entscheidende Vorteil des Zusehers gegenüber einem Leser darin liegt, 
daß ihm die „Überführung des Textes in physische Repräsentation“ von den 
Schauspielern und den übrigen Mitgliedern des künstlerischen Apparates 
abgenommen wird. Er wohnt der Aktualisierung der theatralischen Zeichenträger 
bei und kann sie unmittelbar auf sich wirken lassen. […] Der Kanal der 
Kommunikationsform Aufführung ist die Einheit von Bühne und Auditorium, der 
„technische Raum“ (im Gegensatz zum „szenischen Raum“ der Handlung).150  
 
Inwiefern der Raum als bedrohlich wirken kann, zeigt sich am Ende der Aufführung von 
„Babel“, wo eine Scheinwerferanlage auf das Publikum gerichtet und bewusst körperlich 
auf das Wohlbefinden der Zuschauer Einfluss genommen wird. Neben dem technischen 
Raum kann aber auch der szenische Raum, sprich vom Handlungsrahmen her Angst auf 
das Publikum ausgeübt werden. 
 
Bei dem Stück „Babel“ sind die Szenen klar abgegrenzt. Eine Szene umfasst den 
jeweiligen Handlungsabschnitt, wobei der Moment als kleinste Einheit der Darstellung 
gelten soll. Die transportierte Assoziation von Terrorismus kann demnach sehr viel 
kürzer sein als der umgebende Handlungsabschnitt. Inwieweit sich das auf die 
Bestimmung oder Nichtbestimmung einer Szene auswirkt, soll sich erweisen. 
 
 
                                   
150
 Vgl. Wuttke, Bernhard. Nichtsprachliche Darstellungsmittel des Theaters. Dissertation zur Erlangung 
des Doktorgrades. o.S. 
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Die Zeit spielt in Bezug auf die hier genannten räumlichen Begriffe Rahmen, Raum und 
Szene eine nicht unerhebliche Rolle. Die Grafik veranschaulicht die Bedeutung des 
„Moments“ (Pfeile symbolisieren den Eintrittsmoment eines terroristischen Ereignisses) 
auf die räumliche Umgebung. Die größtmögliche Wirkung erzielt der dargestellte oder 
terroristische Moment, wenn er den Rahmen sprengt, also das Theaterstück durch 
Selbstinszenierung der Terroristen gestört bzw. erobert wird, dies wirkt sich nachhaltig 
auch auf die Aufhebung von Raum und Szene aus (z. Bsp. Geiselnahme am Dubrovka 
Theater). Wenn wir in Gedanken den Pfeil auf der Waagerechten weiterdenken, also 
nach rechts auf der Skala verschieben, verstehen wir gleichzeitig auch den Zeitbegriff, 
der damit zusammenhängt. Der Rahmen erstreckt sich endlos, der Raum ist dagegen 
begrenzt (kleiner) und die Szene nur von kurzer Dauer. Das heißt also, wenn wir einen 
Terroristen nur für einen  Moment (s. Pfeil auf Szenenskala) in einer Szene sehen und er 
im erwarteten Zeitgefühl des Publikums wieder abgeht, besteht keine nachhaltige Gefahr 
für das Publikum. Die Bedrohung ist dann erst akut, wenn der Terrorist zeitlich über die 
Szene (als Wahrnehmung für den Zuschauer) hinausgeht. Betritt ein Terrorist die Bühne 
während einer Pause, wäre es eine Zeitfrage, wann wir dem Darsteller als Terroristen 
seine Echtheit bescheinigen. Aber der Moment selbst, in dem ein Schauspieler als 
Terrorist oder ein Terrorist selbst (denn das können wir im erfassten Augenblick noch 
nicht wissen) auftritt, erzeugt bei uns zunächst ein Gefühl von Echtheit und damit 
Authentizität, aber im Sinne von Theatralität. Je länger dieser Moment andauert, desto 
intensiver prägt sich das auf unsere Wahrnehmung als Zuschauer aus. Es wird ein innerer 
gedanklicher Kampf in uns stattfinden, wie stark wir die Authentizität empfinden. 
 
Rahmen 
Raum 
Szene 
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5.2 Methodische Analyse  
 
Wenn bei der Analyse der Szenen die Frage nach der Authentizität der Darstellung von 
Terrorismus untersucht werden soll, muss ich zunächst abgrenzen, mit welchen 
Hilfsmitteln Terrorismus auf der Bühne im Allgemeinen dargestellt wird, aber auch, 
welche Einflussfaktoren dabei auf das Publikum wirken. Die möglichen 
Darstellungsmittel aus „Babel“ sollen in Bezug auf „Terrorismus“ herausgefiltert und 
anschließend zusammenfassend erläutert werden. Zur Beurteilung verwende ich Notizen 
aus den Beobachtungen während der von mir besuchten Vorstellungen sowie die 
Premierenfassung und eine Videoaufzeichnung von „Babel“. Die Darstellungsmittel 
werden ausschließlich innerhalb des Theaters angewandt, nämlich auf der Bühne. Das 
bedeutet, in diesem Rahmen werden die Darstellungsmittel eingesetzt. Terrorismus 
beschränkt sich aber nicht nur auf das Theater, er gilt über die Bühne hinaus, nämlich 
weltweit, und wird von Menschen ausgeführt. Am Theater werden sie (z. Bsp. 
Selbstmordattentäter oder Märtyrer) durch Schauspieler verkörpert. Daher ist es auch 
wichtig, den Begriff Darstellung im Kontext Terrorismus abzuwägen.  
 
Nach der Herausarbeitung der „terroristischen“ Darstellungsmittel muss man auch 
entscheiden, ob die Darstellung und / oder die Darstellungsmittel ausreichen, um von 
einer  wahren Situation zu sprechen, wie Strub es nennt. Die Szene kann im Sinne Strubs 
also wahr oder auch falsch sein. (vgl. hierzu Kapitel Authentizität) Daher muss 
nachfolgende Grundlage für die Untersuchung einer Szene erfüllt sein. Wir sprechen von 
Terrorismus nur, wenn eine Verbindung hergestellt werden kann zwischen dem 
Dargestellten und unserem Wissensvorsprung (weil wir etwas Dargestelltes mit etwas 
Bestimmten verbinden) oder aufgrund der Tatsache, dass das Dargestellte sich selbst 
durch die Nicht-Darstellung darstellt, sprich authentifiziert  (das wäre der Idealfall). 
Wahr ist die Szene erst dann, wenn das Darstellungsmittel mit dem Darsteller 
übereinstimmt bzw. harmoniert (z. Bsp. das Erscheinen der Selbstmordattentäterin ist 
wahr, die Froschszene ist unwahr, die könnte in der Realität so nicht stattfinden) Erst 
nach dieser weiteren Abgrenzung kann die Szene dann im speziellen mit Hilfe der 
Analysemethode von Strub auf Authentizität hin untersucht bzw. nachgewiesen werden. 
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Wenn ich die Erkenntnisse aus der Szenenanalyse nun mit Strubs Authentizitätstheorie 
zusammenführe, so komme ich zu folgendem Schluss, dass grundsätzlich alle Szenen bis 
auf 4.2.5 und 4.2.10, die noch gesondert untersucht werden müssen, inauthentisch sind. 
In der nachfolgenden Tabelle ist mit F noch einmal gekennzeichnet, welche Szenen nach 
Strub als falsch bzw. unwahr gelten. Allerdings können die Szenen in ihrer Beurteilung 
hinsichtlich Inauthentizität voneinander differenzieren, was allerdings für das Ergebnis 
hier unerheblich ist. Nachfolgend habe ich eine Tabelle erstellt, um eine entsprechende 
Übersicht der Szenen im Verhältnis zu den Kategorien Nichtauthentizität a) b) und 
schließlich c) darzustellen. Die Bewertung erfolgte entsprechend nach den vergebenen 
Buchstaben A, B und C (siehe Kategorisierung von Inauthentizität von Strub). 
 
Szene 
4.2.1 
Szene 
4.2.2 
Szene 
4.2.3 
Szene 
4.2.4 
Szene 
4.2.5 
Szene 
4.2.6 
Szene 
4.2.7 
Szene 
4.2.8 
Szene 
4.2.9 
Szene 
4.2.10 
F F F F -- F F F F -- 
C C C C --- C C C C --- 
 
Alle Szenen, bis auf 4.2.5 und 4.2.10 sind aufgrund ihrer Darstellung inauthentisch, weil 
es gar keine Möglichkeit zu einer authentischen Darstellung gibt (vgl. Definition c von 
Strub). Davon unberührt sind die textlichen Inhalte, die können durchaus wahr sein, sind 
aber in der Abwägung nicht ausschlaggebend.  
 
Der Monolog im Dunkeln (Szene 4.2.1) hat keine körperliche Auswirkung. Wir hören 
lediglich die Stimme aus dem Off. Das Gesprochene mag wahr sein, aber die Szene 
erstreckt sich über fast 15 Minuten ohne jegliches Geschehen auf der Bühne. Um 
Terrorismus also zu erfahren, müssten wir uns entweder physisch bedroht fühlen oder 
eine körperliche Bedrohung über unseren Wissensvorsprung herstellen können. Beides 
ist nicht gegeben. 
 
Bei der Froschszene (Szene 4.2.2) könnten sich die Handpuppen in Wirklichkeit nicht 
über „urinierende Gefangene“ unterhalten, auch wenn die gesprochenen Inhalte ihnen 
Recht geben mögen. Darüber hinaus wird hier über Opfer gesprochen, das heißt entweder 
leidet man mit oder man macht sich darüber lustig, beides sind Formen von Anteilnahme 
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und in gewisser Weise von Bewältigung solcher Tatsachen. Allerdings geht von dem 
Szenario der Unterhaltung keine Bedrohung aus und lässt sich auch als solche nicht 
darstellen, daher impliziert die Szene an sich Inauthentizität in der Form der 
Unmöglichkeit einer Darstellung. 
 
Die „Jelinek-Soap“ (Szene 4.2.3) hat komödienhaften Charakter, von dem ebenfalls 
keine Bedrohung ausgeht. Es wird zwar ein Bild von Bin Laden gezeigt, das über den 
Kamin gehängt wird, aber es geht keine Gefahr davon aus. Der symbolische Charakter 
kann uns demnach keinen Schaden zufügen. 
 
Die Szene der Märtyrerhölle (Szene 4.2.4) und die darin vorkommende Darstellung des 
Gefängnisses von Abu Ghraib ist bestenfalls eine schemenhafte Reproduktion. Der 
Gesamtausdruck auf der Bühne wirkt sehr stark. Das Herunterfallen von Gefängnisstäben 
muss man jedoch als unwahr betrachten, und es kann demnach nicht authentisch in 
Bezug auf die Darstellung von Terrorismus sein. Lediglich der Aussagecharakter des 
Gesangs „der Eintritt ins Paradies“ ist als wahr zu bezeichnen, weil wir wissen, dass 
Selbstmordattentäter durch diesen Glauben ihre Motivation finden, allerdings muss man 
für eine Beurteilung die gesamte Szenerie in Betracht ziehen. Demnach ist die 
Darstellung unwahr, sie hat bestenfalls symbolischen Charakter, die Darbietung hat 
keinen Realitätsbezug. Es ist schlicht nicht möglich das Abu Ghraib Gefängnis real 
darzustellen. Noch dazu findet hier keine Involviertheit des Publikums statt. Die 
herabfallenden Gitterstäbe beschränken sich auf den Bühnenraum und die darin 
befindlichen Schauspieler.  
 
Bei der „Wir drei Frauen“-Szene (4.2.6) ist auch keine authentische Darstellung möglich, 
da die echte Lynndie sich nur selbst spielen könnte, um authentisch zu sein. 
 
Bei der „Zapp dich durch die Bilder-Szene“ (vgl. 4.2.7) mit Hermann Scheidleder wird 
ebenfalls reproduziert, was wir aus den Medien kennen. Die einschlägigen Szenen, 
aufgetürmte Gefangene und der Kapuzenmann sind für den Zuschauer sofort erkennbar. 
Die Szene ist inauthentisch, da weder die Darsteller die dargestellten Gefangenen 
nachbilden können, noch hat der Raum, in dem die Darstellung stattfindet, die 
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bedrohliche Ausstrahlung, die nur gewährleistet wäre, befänden wir uns am Ort des 
Geschehens. 
 
Die „Blackwater-Szene“ (vgl. 4.2.8) ist lediglich eine rhetorische Anspielung auf die 
Geschäftemacherei zwischen der amerikanischen Regierung und beauftragter 
Söldnerfirmen. Eine Darstellung von rhetorischen Fakten ist diesbezüglich faktisch 
ausgeschlossen.  
 
Die Splatterbilder-Szene (vgl. 4.2.9) wird plastisch veranschaulicht, ist aber dennoch 
inauthentisch, weil man das Verhalten der Sensationsgier von Zuschauern, die weltweit 
ihre Fernsehapparate laufen haben, nicht einmal auf der größten Bühne der Welt so 
darstellen kann. Die Dimension lässt es nicht zu.  
 
Die Gemeinsamkeit der beschriebenen Szenen (bis auf 4.2.5 und 4.2.10), die mit 
Terrorismus assoziiert wurden, liegt also schlicht bei der Unmöglichkeit einer 
authentischen Darstellung. Ob die Szene der Selbstmordattentäterin auch dazu zählt, 
muss erst überprüft werden, da sich diese Szene klar von den anderen abhebt und eine 
gewisse Sonderstellung einnimmt. Ob als Schauspieler, Laie, Zivilist oder Soldat, es geht 
hier die gedankliche Gefahr auf den Rezipienten über, dass sie (Sachiko Hara) mit ihrem 
Bombengürtel und dem Auslöser in der Hand eine Gefahr für andere darstellt. Die 
Gefahr besteht auch für das Publikum, anders als es mit einer schlichten Pistole der Fall 
wäre. Diese Gefahr der möglichen Zerstörung ist auch spürbar und die Spannung 
überträgt sich entsprechend ins Publikum. Das heißt gleichzeitig, dass wir das Sehbare 
(die Person), Hörbare (ihre Performance, also Schreie und die Ankündigung sich in die 
Luft zu sprengen) und Spürbares (Angst oder unbestimmte Gefühle, die sich automatisch 
bei uns innerlich abspielen) zwischen Darsteller und Darstellungsmittel harmonieren. 
 
Die vorangegangene Analyse wurde aus der Sicht des Beobachters durchgeführt. Zum 
Vergleich möchte ich die Sicht des Akteurs veranschaulichen. Es heißt: „Erwischt man 
nun die Authentizität eines Ereignisses, einer fremden Person oder der eigenen Person, 
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dann spricht man von der  Position des Akteurs.“151 Wie einer Rolle aus der Sicht des 
Akteurs Authentizität zukommen kann, zeigt nachfolgendes Beispiel. Hierzu fand sich 
aus einem Tonbandprotokoll von George Tabori ein Beitrag zum Thema „Das Sein 
bestimmt das Spiel“, in dem Liv Ullman erwähnt wird, die in ihrem Buch „Wandlungen“ 
über ihren ersten Bühnenerfolg schreibt, den sie in der Rolle der Anne Frank hatte, bevor 
sie ihr Schauspielstudium beendet hatte: 
 
Nach meinem Debut als Anne Frank schrieben die Kritiker, ich sei Anne Frank. 
Für mich bedeutete das nicht, daß es in meinem Leben, meiner 
Bühneninterpretation oder meiner Erscheinung unmittelbare Parallelen zu der 
Heldin des Tagesbuches gab, sondern daß es mir gelungen war, mir für diese zwei 
Stunden auf der Bühne Annes Seele auszuleihen, Anne spielen zu lassen. Viele 
Jahre vergingen, bevor ich wieder eine so vollständige Identifizierung erlebte. 
Mein Ziel war nicht Vorstellung, sondern Wirklichkeit, die zum Theater gehörte. 
Es war wie in meiner Kindheit. Ich lebte in einer Welt der Phantasie, aber ich 
nahm reale Gefühle und Sehnsüchte in diese Phantasien auf. Ich entrüstete mich 
wenn jemand meinte, es sei nur eine Rolle: „Ich spiele nicht, ich täusche nicht 
vor.“152 
 
Darstellerin, Rolle und Authentizität verschmolzen so miteinander, dass Liv Ullman 
nachgesagt wurde, sie sei Anne Frank. Als Beobachter des Stücks „Babels“ konnte ich 
die umgekehrte Erfahrung machen. Auch hier gibt es eine für den Zuschauer sichtbare 
bzw. spürbare Verschmelzung z. Bsp. bei der Szene der Selbstmordattentäterin. Die 
Darstellerin vereinte sich ebenfalls in ihrer Rolle als Selbstmordattentäterin mit dem 
Darstellungsmittel zu einem Ganzen. Ob man aus dem Gegenbeispiel von Liv Ullmann 
schon die Authentizität für die beiden zu untersuchenden Fälle folgern kann ist fraglich. 
Als Zuschauer kann ich die Position der Schauspielerin natürlich nicht vertreten, im 
besten Falle kann ich es annehmen. 
 
An dieser Stelle möchte ich noch eine weitere Szene entgegensetzen, die den gleichen 
Stellenwert wie die Szene der Selbstmordattentäterin einnimmt. Das Theaterstück „No 
Mans Land“ - (Uraufführung Dschungel Wien, 30.10.2006 von Danis Tanović) handelt 
von zwei feindlichen Soldaten, die sich aufgrund von Kreuzfeuer in einem 
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 Vgl. Strub, Christian in: Jan, Berg. Hügel, Hans-Otto. Kurzenberger, Hajo [Hrsg.]. Authentizität als 
Darstellung. Hildesheim: Universität Hildesheim, 1997. S. 12. 
152
 Kramer, Michael. Authentisches Theater. Theater der sozialen Prozesse. Offenbach: Burckhardthaus-
Laetare, 1989. S. 19-23. 
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Schützengraben wiederfinden. Ihr Aufenthalt ist von ständiger Bedrohung erfüllt, nicht 
nur der, sich gegenseitig umzubringen, sondern auch durch einen Kameraden der beiden, 
der auf einer Mine liegt. Sobald dieser sich bewegen würde, würde die Mine unter dem 
fehlenden Druck des Körpers, auf dem nun der Auslöser ruht, nachgeben und alle in den 
Tod reißen. Das beweist, dass es durchaus kritische Überschneidungen zwischen Realität 
und Spiel hinsichtlich der akuten Bedrohung geben muss. Der Zuschauer wird solchen 
Darstellungen hilflos ausgesetzt. Er muss darauf vertrauen, dass ihm nichts passiert. 
Keine andere Szene bzw. Darstellungsmittel legt eine mögliche Authentizität so nahe. 
Was sich dadurch auch bewahrheitet, ist bei der Szene des Soldaten, der auf der Mine 
liegt, dass auch hier der Darsteller (Schauspieler) mit dem Darstellungsmittel (Mine) 
harmoniert. Es scheint also, es müsse das Kriterium „Hörbares, Sehbares und Spürbares“ 
erfüllt sein, um einen derartig starken Gesamtausdruck einer Darstellung herbeiführen zu 
können und damit die Vorraussetzung für Authentizität zu erfüllen. 
 
Es zeigt sich, dass es in „Babel“ zum einen Szenen gibt, die tatsächlich wahren und auch 
unwahren Gehalts sein können. Mit bestimmten Worten, sei es in Monologen oder 
Dialogen und unserem gespeicherten Wissen über entsprechende Vorfälle aus den 
Medien kann „Terrorismus“ assoziiert werden. So gelten gesprochene Textstellen als 
Darstellungsmittel von Terrorismus. Auch Gesang und Musik werden im Stück „Babel“ 
zur Assoziierung von Terrorismus benutzt. Allerdings ist die Wirkungsweise nicht 
körperlich, daher geht keine Bedrohung von diesen Darstellungsmitteln auf den 
Zuschauer aus. Worte, Gesang und Musik können bestenfalls Emotionen (wie auch 
Angst und Schrecken) bei uns hervorrufen. 
 
Auch Requisiten und Bühnenbild können als Darstellungsmittel zur Assoziation von 
Terrorismus verwendet werden, so z. Bsp. die Veranschaulichung des Gefängnisses Abu 
Ghraib, in dem sich die Schauspieler hinter Gitterstäben wiederfinden. Das Bühnenbild 
selbst ist aber ein fester Bestandteil des Bühnengeschehens und somit des 
Theaterrahmens. Eine weitere Möglichkeit, eine Verbindung mit Terrorismus 
herzustellen ist die Verwendung von Symbolen (ist bei Requisiten als Mittel einzureihen) 
so z. Bsp. das Zeigen eines schlichten Bildes von Osama Bin Laden. So wird bei der 
Szene „Jelinek-Soap“ ein Bild über einen Kamin gehängt zur Verdeutlichung der 
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„Verheizung von Märtyrern“. Allerdings kennen wir das Bild von Bin Laden aus den 
Medien. Die Bedeutung von Terrorismus kommt hier durch den Wissensvorsprung durch 
die Medien zu Stande. Wäre Osama Bin Laden nicht in den Medien gezeigt worden, 
würden wir uns schlicht nur alle fragen, wer diese Person sei, vielleicht ein arabischer 
Gemüsehändler? Diese Form möchte ich als indirekte Form bezeichnen. Wir assoziieren 
zwar damit Terrorismus, aber es liegt keine körperliche Bedrohung vor, so wie bei einer 
Selbstmordattentäterin. 
 
Eine andere Form von Terrorismus lässt sich durch die direkte Anwendung physischer 
Gewalt feststellen. Das Publikum wird am Ende der Inszenierung bewusst ohne 
Vorwarnung den starken Scheinwerfern ausgesetzt und geblendet, der Raum scheint so 
hell, dass es in den Augen brennt und wir uns automatisch mit den Händen zu schützen 
versuchen. Ich behaupte, würde man die Hände nicht vor das Gesicht legen, könnte dies 
durchaus zu dauerhaften Sehschäden führen. Man könnte dies als real-direkte Form 
ansehen. Die Szene bzw. die Momente einer solchen Anwendung sind nicht 
nachempfunden, sie können sich nicht nur in der Realität abbilden, sondern sie finden 
auch tatsächlich statt mit all ihren Konsequenzen. Gleichzeitig kann man hier von einer 
wahren Situation sprechen. Wichtig dabei ist auch das Heraustreten aus dem 
Bühnengeschehen, d. h. die Wirkung des Darstellungsmittels überträgt sich physisch auf 
den Zuschauer.  
 
Besonders wird die Darstellung durch den Schauspieler selbst verkörpert wie z. Bsp. von 
Sachiko Hara als Selbstmordattentäterin mit einem Sprengstoffgürtel um ihren Bauch. 
Die Darstellung der Selbstmordattentäterin ist daher neben der realen Komponente der 
Scheinwerferanlage das stärkste Darstellungsmittel, denn der terroristische Akt könne so 
auch in der Realität stattfinden. Ein wesentliches Merkmal für diese Wirkungsform ist, 
dass die Darstellerin mit dem terroristischen Darstellungsmittel verschmilzt, 
gewissermaßen erst durch den Bombengürtel zur vermeintlichen Gefahr wird und auch 
erst diese Verbindung Köper-Bombengürtel bei uns den Begriff „Selbstmordattentäter“ 
auslöst. Sie (die Attentäterin) wirkt demnach unmittelbar auf das Publikum. Ich möchte 
das als assoziativ-direkte Form bezeichnen. Assoziativ deswegen, weil wir eine 
Verbindung herstellen zwischen dem Sehbaren (der Selbstmordattentäterin) und dem 
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Wissen über solche Attentäter aus den Medien. Direkt deswegen, weil sich die Aktion 
gegen das Publikum richtet mit der Gefahr der Zerstörung. Hier begegnet uns zumindest 
der geheime Gedanke „was wäre, wenn das jetzt echt ist“. Hier setzen wir uns als 
Rezipienten mit einer „Wenn-Situation“ auseinander, die uns Gänsehaut bereiten kann.  
 
Zusammenfassend möchte ich an dieser Stelle zwei Wirkungsformen als wahre 
terroristische Darstellungsmittel bezeichnen. Erstens die „Assoziativ-direkte Wirkung“ 
durch die  Verkörperung von Terrorismus, also der Darsteller als Selbstmordattentäter. 
Zweitens die „Real-direkte Form“, die sich physisch auf den Zuschauer auswirkt. Die als 
wahr herausgefilterten Szenen differieren also lediglich in ihrer Form der ästhetischen 
Wirkungsweise. Es bewahrheitet sich gleichzeitig die Annahme, dass Terrorismus 
einerseits durch den Wissensvorsprung am Theater hergestellt wird und andererseits sich 
einfach real selbst darstellen kann. Wenn sich etwas selbst darstellt, dann drängt sich 
auch gleichzeitig die Frage auf, ob wir von etwas „Authentischem“ sprechen können. 
Eine authentische Szene muss auch automatisch eine wahre Szene sein, wobei dies 
umgekehrt nicht der Fall sein muss (wie sich später bei Strubs Theorie herausstellen 
mag). Eine inauthentische Szene kann jedoch sowohl wahr als auch falsch sein. Dies 
wird im Kapitel Authentizität anhand der ausgearbeiteten Fälle veranschaulicht. Bei der 
Real-direkten Form liegt der Begriff Authentizität nahe, bei der assoziativ-direkten Form 
kann Authentizität vorliegen, muss aber nicht. Um hier eine Gesetzmäßigkeit zu 
bestimmen, müssen die beiden Fälle von real-direkter Form und assoziativ-direkter Form 
mit Hilfe eines theoretischen Modells genauer untersucht werden. Entweder führt die 
Untersuchung dazu, dass nur real-direkte Formen authentisch sein können, oder aber, es 
gibt auch Grenzen der Verwischung zwischen Realität und Abbildung, die wir als 
authentisch zulassen können und sie demnach auch als authentisch empfinden. Im 
schlimmsten Falle muss ich meine These widerlegen, dass eine assoziativ-direkte Form 
überhaupt eine wahre Situation sein kann. Die beiden Fälle (Szene 6 und Szene 16) 
werden in nachfolgendem Kapitel weiter untersucht. Fraglich ist in jedem Fall, ob es 
Momente der Darstellung gibt, deren realer Sachverhalt authentisch wirkt. 
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5.2.1 Untersuchung Szene 6 – assoziativ-direkte Form beim Darsteller 
 
Das reale Vorbild der gezeigten Szene, in der Sachiko Hara die Attentäterin darstellt, war 
ein von Japanern ausgeübter Selbstmordanschlag auf israelischem Boden. Die 
Verbindungen der RFLP (Volksfront für die Befreiung Palästinas) zu Nordkorea, die in 
den 70er Jahren aufkam, führten zu einer Zusammenarbeit mit der Terrororganisation 
Japanische Rote Armee (JRA), die ebenfalls Kontakte zu den Nordkoreanern unterhielt. 
Aus der Kooperation dieser beiden marxistisch-antiimperialistisch ausgerichteten 
Organisationen resultierte schließlich das erste, eher improvisierte Selbstmordattentat, als 
drei Mitglieder der JRA am 30. Mai 1972 auf dem israelischen Flughafen Lod ein 
verheerendes Blutbad an Zivilisten anrichteten.153 Dieses Ereignis hat Nicolas Stemann 
dazu veranlasst, dass Sachiko Hara als Japanerin die Rolle der Selbstmordattentäterin 
spielt. Im 2. Weltkrieg wurden die Japaner insbesondere aufgrund ihrer sog. 
Kamikazepiloten berüchtigt, die ihre Kampfflugzeuge direkt in die damals feindlichen 
amerikanischen Kriegsschiffe manövrierten. Das japanische Kriegsministerium 
beschloss, diese Maßnahme 1944 als letzten Ausweg sich gegen die Amerikaner zu 
verteidigen. Kamikaze bedeutet soviel wie „Gotteswind“. Es wird angenommen, dass 
diese Form der Selbstmordanschläge auch als Vorlage für den 11. September in New 
York diente. 
 
Sachiko Hara zieht sich bei der Szene ein Stirnband über den Kopf (das sie selbst 
entworfen hat) mit einem japanischen Schriftzug, der so viel wie Explosion bedeutet, 
auch Kamikaze Kämpfer aus dem 2. Weltkrieg trugen solche Stirnbänder. In einem 
Interview mit Sachiko Hara spricht sie über die Herkunft solcher Stirnbänder, deren 
Schriftzüge auch „Ich gebe mein Leben dem Kaiser“ oder „Ich will unbedingt siegen“ 
bedeuten.154 Sie bezieht sich in dem Zusammenhang auf die rote Armee und den 
Anschlag von 1972, wie bereits im obigen Absatz angesprochen – die JRA. 
Interessanterweise hat sich die allgemeine Behauptung, die Selbstmordanschläge seien 
japanischer Herkunft gewesen und wären von der arabischen Welt übernommen und 
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 Vgl. http://www.qantara.de/webcom/show_article.php/_c-468/_nr-90/i.html. Zugriff: 08.06.2005. 
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 Vgl. Interview mit Schauspielerin Sachiko Hara am 09.06.2005. Transkript Z76-Z91. Quelle liegt beim 
Verfasser. 
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nachgeahmt worden sein, innerhalb des Produktionsteams von „Babel“ festgesetzt. So 
sagt Nicolas Stemann wörtlich: 
 
[…] nun das ist eben das interessante mit dieser Genealogie von dem Kamikaze, 
es ist eigentlich kein islamisches Phänomen Selbstmordattentat, […], auf dem 
Flughafen von Tel Aviv, und das waren glaub ich acht Japaner die da wahllos in 
die Menge geballert haben und sich danach erschossen haben, und das war der 
erste, so kam Selbstmordattentat in die arabische Welt […]155 
 
Die Aussage lässt sich widerlegen, da die Geschichte der Selbstmordattentäter in der 
arabischen Welt viele hundert Jahre zurückreicht. Die Selbstmordanschläge der JRA in 
Tel Aviv haben bestenfalls zu Erstaunen in der arabischen Welt geführt, sind aber nicht 
Vorbild für den Jihad gewesen.156 
 
An dieser Szene lässt sich sehr gut veranschaulichen, wie in „Babel“ mit der 
(offensichtlich inszenierten) Darstellung von Terrorismus beim Zuschauer reale Ängste 
und Spannungen ausgelöst werden und so Spiel und Realität verschwimmen. Als 
Zuschauer erfasst einen beim Anblick der Selbstmordattentäterin die – immer auch 
körperlich erfahrene - Angst, was wäre, wenn sie sich tatsächlich gleich - mitsamt 
Theater, Ensemble und Publikum - in die Luft sprengen würde. Natürlich ist man sich 
bewusst, dass es sich um eine Theateraufführung handelt, und dass diese Szene noch an 
vielen Abenden so auf der Bühne stattfinden wird. Die Szene muss laut Strub 
grundsätzlich als wahr gelten, damit man Authentizität voraussetzen kann. Wahr ist die 
Szene der Selbstmordattentäterin deshalb, weil wir aus den Medien über die Existenz 
solcher Attentäter wissen. Dieses Wissen allein reicht um die Szene als wahr zu 
bestimmen.  Unterstützt wird die Wahrheit dieser Darstellung durch das 
Darstellungsmittel Sprengstoffgürtel, das sie am Körper trägt und das gleichzeitig einen 
Angstfaktor in sich birgt. Die mögliche Zerstörung richtet sich nicht nur gegen den 
Rahmen innerhalb der Bühne, sondern darüber hinaus, sie betrifft das Publikum, das 
ganze Theater, den gesamten Raum mitsamt dem Publikum. Allerdings reicht der 
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Anblick einer Frau, die anscheinend gerade versucht, den Sprengstoff, den sie am Körper 
hat, zu zünden, um solche Ängste zu evozieren. Ganz gleich, ob wir nun diese Angst 
empfinden oder aufgrund unseres Wissensvorsprungs (transportierte Bilder) Angst 
erfahren - weil wir darüber bereits Filme gesehen haben, aus dem Bekanntenkreis über 
Selbstmordattentate erzählt bekommen haben, selbst in ein reales Geschehen involviert 
waren oder Bilder über die Folgen eines solchen Anschlags gesehen haben – kann der 
Moment der Vermittlung authentisch sein. Entweder als Wirklichkeitsmoment oder als 
Unmittelbarkeit. Bei dieser Szene muss man von Unmittelbarkeit ausgehen, da der 
Wirklichkeitsmoment ausgeschlossen ist, wir sehen zwar, dass Sachiko Hara einen 
Sprengstoffgürtel trägt und warten auch auf die Explosion, aber der Rahmen, in dem die 
Szene stattfindet, ist nicht in dem Maße bedrohlich, als befänden wir uns mit Sachiko 
Hara in jenem Moment in einer der hart umkämpften Strassen Bagdads. In dieser Szene 
kann man also von lautlicher und von bildlicher Unmittelbarkeit ausgehen. Es entsteht 
keine Konsequenz im Sinne von Authentizität des Wirklichkeitsmoments, denn dazu 
müsste sich Sachiko Hara selbst verletzen (physisch) oder gar in die Luft sprengen. 
Zudem müsste man als Zuschauer die Destruktion körperlich wahrnehmen. Lediglich der 
kurze Moment, in dem Hara auf die Bühne geht und der Zuschauer realisiert, dass sie 
einen Bombengürtel trägt, ist authentisch, weil wir durch den Wissensvorsprung aus den 
Medien über die „Was wäre, wenn sie explodieren würde“ vorbereitet sind. Sobald Hara 
zu sprechen beginnt, ist dem Zuschauer klar, dass er sich immer noch im Theaterrahmen 
befindet, die Authentizität der Darstellung dieser Terroristin schwindet genau an diesem 
Punkt. Hier ist ein „Erwischen von Authentizität“, wie Strub es auch nennt, der Fall.  
 
Ich möchte hier ergänzend die Szene der „Selbstmordattentäterin“ in Bezug auf die 
Begriffsgeschichte von Eleonore Kalisch wie folgt interpretieren: „Kombiniert man nun 
die möglichen Deutungen des griechischen Ursprungswortes „Mörder, Täter und 
Selbstmörder“, haben wir einen Selbstmordattentäter. Mit eigener Hand zieht die 
Selbstmordattentäterin, die Darstellerin Sachiko Hara den Bombengürtel um, mit dem 
Vorsatz von „Selbsttötung und der Tötung“ anderer im Raum befindlicher Personen (aus 
der Sicht des Beobachters), denn das Darstellungsmittel Bombe geht über die Bühne, den 
Raum und den Rahmen hinaus, zumindest im gedanklichen Moment, sie „verurteilt auch 
zu Tode“, sich und alle Anwesenden, sie „erwirkt das Todesurteil“ eigenhändig, indem 
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sie auf den Auslöser drückt und „Macht“ demonstriert, auch „Autorität“ im Raum 
darstellt. Sie behält die Bindung an den „Urheber“ (der mögliche politisch motivierte 
Zweck eines Terroristen), ihre „Handschrift bzw. Schuldschein“, den sie ihrem Glauben 
verschrieben hat, womöglich auf „Anordnung, Verfügung, Testament“ (das oftmals 
Attentäter auf Videobotschaften ihren Hinterbliebenen hinterlassen), auf „Anweisung 
ihrer Vorgesetzten“ (wenn sie denn die politisch motivierte Absicht mit aller  
Konsequenz umsetzen wollte) mit der „Begierde“ nach der Erfüllung in den Eintritt des 
Paradieses der Jungfrauen bzw. in ihrem Fall „Jungmänner“. Der Selbstmordattentäter 
vereint neben authentes lt. Cassius Dio auch die Begriffe authentia, apokteinas, 
Apokteina, Authenteo, Authentikos, cheirographia, diatheke, Apistolai, authentikos und 
epithymata.“ 157 Die Darstellung der Selbstmordattentäterin erhält somit durch den 
erwischten Moment von Authentizität nach Strub mit Eleonore Kalisch eine 
Doppelbedeutung. Die Selbstmordattentäterin ist hier „authentes“. 
 
5.2.2 Erläuterung der Schlussszene, Herabfahren der Scheinwerferanlage – real-
direktes Darstellungsmittel 
 
Die physische Beeinträchtigung des Publikums ist ein realer Sachverhalt. Er findet 
tatsächlich statt und reproduziert nichts. Es ist ein direktes Darstellungsmittel, das 
bewusst gegen den Körper eingesetzt wird. Allerdings muss man bei der Szene, die ein 
solches Darstellungsmittel verwendet, berücksichtigen, dass dem Zuschauer eine 
Möglichkeit geboten wurde, vor der Vorstellung eine Schutzbrille auszuleihen. Das 
heißt, die Darstellung an sich ist als authentisch zu betrachten, wenngleich es sich nicht 
mit der Intention, „Angst und Schrecken“ herbeizuführen, deckt. Schließlich hat der 
Zuschauer die Möglichkeit, sich mit der Brille gegen das stark belastende Licht zu 
schützen. Eine derartige Möglichkeit würde ein Terrorist keinem seiner Opfer anbieten. 
Dennoch lässt sich dieses Darstellungsmittel als ein terroristisches Darstellungsmittel 
verstehen, wenngleich auch in einem künstlerischen Kontext. Es ist demnach auch ein 
authentisches Darstellungsmittel, da Ursache-Wirkung mit voller Konsequenz auf das 
Publikum ausgeübt wird.  
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Im Theater findet eine Doppelung statt, aber nicht nur in Bühne und Zuschauerraum, 
sondern im Theater als Abbild der Wirklichkeit und Theater als Teil der Wirklichkeit.158 
Das  trifft auch bei den beiden untersuchten Szenen zu. Die Schauspielerin Sachiko Hara 
in der Szene der Selbstmordattentäterin als Abbild der Wirklichkeit und die Szene der 
Scheinwerferanlage im Theater als Teil der Wirklichkeit. Der Schauspieler, der die 
Bühne betritt, „verdoppelt“ sich, heißt es; er tritt auf die Bühne in seiner natürlichen 
Gestalt und wird zugleich „etwas anderes als er ist“. Wird z. Bsp. […] gezeigt, wie ein 
Mensch stirbt, stirbt er nicht wirklich. Würde er tatsächlich sterben, wäre es eine Sache 
der Ärzte, nicht die des Publikums. Aber die Zuschauer wären ebenso unzufrieden, wenn 
sie nicht sehen würden, wie ein Mensch stirbt. Er muss also wirklich vor den Augen der 
Zuschauer sterben, ohne in Wirklichkeit zu sterben159  Der Zuschauer hat eine eigene 
Perspektive auf das Bühnengeschehen. Niemand kann jedes Detail der Aufführung im 
Kopf festhalten, entsprechend unserer Wahrnehmungsfähigkeit, die durch 
psychologische, gesellschaftliche, historische Erfahrungskontexte mitbestimmt ist. Man 
sieht vorerst nur, was man sehen kann.160 Und nach Pavis heißt es: Schon in der 
unmittelbaren Wahrnehmung des Theaterzuschauers manifestiert sich die Aufführung als 
nicht „authentisch“, als ein „reales Objekt“, sondern als ihr (erstes) Simulacrum als 
„ästhetische Bühnengestalt“. Wahrnehmen heißt auch auswählen.161 An anderer Stelle 
(zur Rezeption) heißt es, dass prinzipiell so viele Bedeutungen existieren, wie es 
Zuschauer gibt.162 Die Kunst des Theaters ist die Gesamtheit der Elemente, aus denen 
diese einzelnen Bereiche zusammengesetzt sind.163  
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5.3 Zur Theatralität der ausgewählten Szenen 
 
Mit Hilfe der Szenenauswahl kommen einige Darstellungsmittel zum Thema 
Terrorismus deutlich zum Vorschein. Die wichtigsten sind bei „Babel“:  Die 
Performance der Schauspieler, das Gesprochene, Bühnenbild, Lichttechnik, 
Reizüberflutung wie Musik und Geräusche sowie Requisiten und Regieeinfälle wie z. 
Bsp. inszenierte Angst. Die Möglichkeiten der Darstellung werden nachfolgend 
zusammengefasst in der Unterkategorie „Darstellungsmittel“, „Performance“ sowie 
„Inszenierung“. Authentizität entsteht hier durch das Hervorgebrachte der Inszenierung 
und ist nicht im Sinne einer Unmittelbarkeit, sprich Echtheit zu verstehen, sondern 
vielmehr als theatralische Wirklichkeit im Sinne einer Nachbildung von Realität. Eine 
Szene entführt den Zuschauer sozusagen in eine „Als Ob“-Situation – er versteht eine 
Szene als authentisch, weil sie etwas Ähnlichem, das er kennt, der Wahrheit bzw. einer 
gewissen Echtheit nahe kommt.  
 
5.3.1 Darstellungsmittel 
 
Hier möchte ich die bei „Babel“ verwendeten Darstellungsmittel, die mit dem Thema 
Terrorismus korrespondieren, kurz aufführen. Im Stück „Babel“ wird sehr viel mit der 
Farbe Rot gearbeitet. Die Lichtstimmungen sind oftmals in Rot gehalten, künstliches 
Blut wird sehr häufig verwendet. Daneben werden Kleidungsstücke wie Lendenschurz 
und Turban verwendet. Auch der typisch bekannte Bart von Bin Laden wird bei der 
Maske nachempfunden. Wichtigstes Requisit ist der Bombengürtel. Das Bühnenbild 
selbst verwandelt sich bei zwei Szenen markant in einen terroristischen Handlungsraum, 
zum einen wird das Gefängnis Abu Ghureib durch die herabfallenden Gitterstäbe 
nachempfunden, das ganze wird anhand der szenischen Handlung untermalt. Die 
nachgestellten Fotos von Lynndie, wo Gefangene wie Hunde geführt werden, markieren 
das zweite Bühnenbild, wenn Hermann Scheidleder auf die Bühne tritt und den Vorhang 
ähnlich einem Fernseher bedient, um die Bilder durch sein Klatschen dem Zuschauer 
zugänglich zu machen. Wir hören während der Vorstellung ein signifikantes 
Detonationsgeräusch ähnlich einer Bombe, die einschlägt. Musikalisch untermalt wird 
eine Szene von einem Xavier Naidoo-Verschnitt, gesungen von Thomas Kürstner und 
  
96 
Sebastian Vogel. Darüber hinaus wird eine Videoprojektion in der Machart der Monty 
Pythons eingespielt. Letztlich haben wir eine Scheinwerferanlage, die am Ende der 
Aufführung mit enormer Lichtstärke auf das Publikum gerichtet wird.  
 
5.3.2 Darsteller und Performance 
 
Mit Performance ist hier nicht der Vorgang einer Darstellung durch Körper und Stimme 
gemeint (da keine Textvorlage, keine Rolle / Figur vollzogen wird), sondern die 
Verkörperung der Rollen, die die Schauspieler während der Aufführung von „Babel“ 
einnehmen. Die verkörperten Rollen beziehen sich vielmehr auf die Darstellung von 
Terroristen oder von bekannten Persönlichkeiten, mit denen wir Terrorismus verbinden. 
Dies kann sich bereits durch das bloße Tragen eines Turbans äußern, wir verbinden mit 
dem Turban die Person Bin Laden. Das hängt aber auch mit der dargebotenen Thematik 
im Allgemeinen zusammen. So zeigt die vorangegangene Szene „Jelineksoap“ ein Bild 
von Bin Laden anstelle des Kreuzes Jesu. Der Zuschauer nimmt die Eindrücke durch die 
Dauer der Vorstellung mit und verbindet sie bei nachfolgenden Szenen, die 
Ähnlichkeiten mit dem zuvor gezeigten Bild von Bin Laden aufweisen, die Thematik 
Terror(ismus). Die prägnantesten Szenen, die eine Verbindung mit Terrorismus zulassen 
sind: „Märtyrerhölle“ (vgl. 4.2.4), „Irm 1: er ist schon gegangen (Sachiko)“ (vgl. 4.2.5),  
„Wir drei Frauen“ (vgl. 4.2.6), „Doppelklick“ (Vgl. 4.2.7), „Blackwater (vgl. 4.2.8) und 
„Splatter Bilder“ (vgl. 4.2.9). Schauspieler übernehmen die Rollen von Märtyrern und 
Terroristen. Neben ihrer Darbietung werden die Szenen durch den gesprochenen Text 
ergänzt, die verwendeten Requisiten oder technische Hilfsmittel. Im Wesentlichen 
kommt hier zum Vorschein, dass es der Regiearbeit zu verdanken ist, dass aus den 
szenischen Inhalten des Theaterstücks „Babel“ Authentizität resultiert. Diese 
Authentizität erfährt der Zuschauer. 
 
Betrachten wir hier nochmals die Szene der Selbstmordattentäterin: 
 
Wir sehen Sachiko Hara, die Schauspielerin, auf der Bühne. In dem Moment haben wir 
noch keinen Bezug zu ihrer Rolle. Gleichzeitig ist uns bewusst, dass sie gleich eine Rolle 
einnehmen wird. Wir sehen, wie sie sich ein Stirnband mit japanischem Schriftzug um 
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die Stirn bindet. Wir verbinden als Zuschauer damit zunächst den Begriff „Kamikaze“ 
und unser geschichtliches Wissen – japanische Kampfpiloten, die sich im 2. Weltkrieg 
einst als fliegende Bomben auf amerikanische Kriegsschiffe stürzten. Wir assoziieren den 
Begriff Selbstmörder. Wir sehen, wie sie ihr Kleid öffnet, sodass der Bombengürtel zum 
Vorschein kommt. Wir verbinden als Zuschauer damit die Rolle der 
Selbstmordattentäterin. Wir hören ihre Schreie und ihre Worte. Wir sehen gleichzeitig, 
wie sie den Auslöser dem Publikum entgegenhält. Sie rennt zur Hinterbühne. Sie 
verkörpert die Rolle einer Selbstmordattentäterin, dennoch sind wir uns bewusst, dass es 
sich um die Schauspielerin Sachiko Hara handelt.   
 
5.3.3 Inszenierung – Faktor Angst 
 
Wir erfahren Angst (und Schrecken) unmittelbar durch die Präsentation auf der Bühne, 
unter anderem durch die Darsteller und das Bühnenbild, durch die Lichtregie, durch die 
dargestellte Dramatik und durch die vorgegenständliche Welt, das Vorwissen des 
Zuschauers, die mitgebrachte Angst. Wuttke schreibt, „dass im Akt der Perzeption das 
Problem zu bewältigen sei, aus dem optischen und akustischen Überangebot der Bühne 
spontan auszuwählen.“ Aber der Zuschauer wählt nicht nur aus, er wird Perspektiven 
auch schlicht ausgesetzt, denen er sich nicht entziehen kann. Die Aufnahme der 
Zeichenträger erfolge nicht wie beim Lesen einer Textvorlage, sondern der Perzipient 
müsse aus einer Vielzahl gleichzeitig übermittelter Impulse (Momente, Darstellungen, 
Szenen etc.) eine zwangsläufig subjektive Wahl treffen. Wuttke stellt weiter fest, dass im 
Theater das Sprechen und Agieren der Figuren im Stück „perspektivitätsgebunden“ sei, 
und das Stück als Ganzes stelle eine Vielzahl von Perspektiven gegenüber.164 So erfahren 
wir das auch als Zuschauer bei „Babel“. 
 
Es heißt weiter, dass neben der zentralen Koordinationsfunktion, die von Zuschauern und 
Lesern gleichermaßen (wenn auch nicht auf gleiche Weise) zu erfüllen sei, in der 
Aufführung  noch weitere Formen der Publikumsaktivität treten. Im Wesentlichen sind es 
zwei Arten kommunikativer Beziehungen: zum einen die Rückwirkungen des 
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Zuschauerverhaltens auf die Darsteller, zum anderen die Beziehungen innerhalb des 
Auditoriums. Die Reaktion kann sich (im Theater) sichtbar und hörbar äußern, schreibt 
Wuttke, nämlich in Applaus, Lachen, Pfiffen, Zwischenrufen, bis hin zum freiwilligen 
oder provozierten Mitspiel. Daraus folgt, dass wir als Zuschauer die verschieden 
gezeigten Perspektiven unterschiedlich aufnehmen und mit unterschiedlichen 
Empfindungen auf die Darstellung, die Botschaft, das Gezeigte oder die vermittelte 
Handlung reagieren. So werden auch Ängste beim Zuschauer ausgelöst, die sich 
unterschiedlich stark äußern können. 
 
Ich möchte noch weiter gehen und behaupten, dass Reaktionen auch emotional bei jedem 
einzelnen Zuschauer vorhanden sein können und nicht zum Ausdruck kommen aufgrund 
von entsprechender Introvertiertheit und somit womöglich gar nicht feststellbar sind für 
einen Außenstehenden. Die subtileren Formen des Mitgehens, wie Wuttke es nennt, die 
die Atmosphäre einer Aufführung prägen und die Leistungen der Darsteller durchaus 
mitbeeinflussen können, dürften daher  schwer empirisch nachzuweisen sein. Wenn wir 
von Angst sprechen und uns dabei auf Terrorismus beziehen, stellt sich auch die Frage, 
wie wir Ängste im Theater erfahren.165 Dies ist jedoch nicht Gegenstand der 
Untersuchung, darauf soll hier nicht weiter eingegangen werden. Die hier kurz 
angesprochenen Überlegungen sollen lediglich das Bewusstsein für die ins Theater 
mitgebrachte Angst noch einmal verdeutlichen. Es geht hierbei um die Bilderprojektion, 
die Bühne bzw. die terroristischen Szenen, die sich als Simulacrum im Kopf des 
Zuschauenden manifestieren. 
 
Um das Publikum mit der ständigen Überforderung durch Schreckensbilder zu 
konfrontieren, bringt Stemann sein Publikum gezielt an seine Belastungs- und 
Toleranzgrenzen. Beim Eintreten in den Zuschauerraum bekommen wir als Zuschauer 
farbige Folie angeboten, mit der Bemerkung, man solle diese am Ende des Stücks zum 
                                   
165
 Empfinden wir als Zuschauer mehr Angst vor einem Attentäter, weil wir Angst haben um unser eigenes 
Leben oder das des Attentäters oder um das Leben der Menschen, die er mit sich in den Tod reißen würde 
oder empfinden wir als Zuschauer mehr Angst wenn wir nachgestellte Szenen von Gefangenen in 
Guantanamo sehen? Angst führt in jedem Fall zu Handlungen, wir ergreifen innerlich Partei. Wir würden 
gerne helfen, einschreiten, vielleicht die Menschen befreien oder uns raushalten um nicht selbst in Gefahr 
zu geraten. So verlassen Zuschauer auch das Theater, vielleicht aus Angst, weil sie sich mit der 
dargestellten Situation auf der Bühne nicht weiter auseinandersetzen möchten, dabei folgt die Flucht vor 
der Angst. Das gilt ebenso für die kommunikativen Beziehungen innerhalb des Publikums. 
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Schutz der Augen vor dem grellen Licht der Scheinwerfer gebrauchen. Auf diese Weise 
wird von Beginn an beim Zuschauer Angst ausgelöst, die in der Erwartung von etwas 
Ungewissem besteht, das man in irgendeiner Form nicht aushalten könnte. Diese 
Anspannung begleitet das Publikum durch die gesamte Aufführung und schafft eine 
durchgängig hohe Involviertheit. Wir haben als Zuschauer teil an dem Geschehen auf der 
Bühne, weil man das, was dort gezeigt und thematisiert wird, nämlich die Terrorisierung 
einer globalen Weltöffentlichkeit durch Schreckensbilder von Krieg, terroristischen 
Anschlägen, Hinrichtungen etc. gewissermaßen selbst erlebt. Man wird als Zuschauer 
selbst von den Bildern terrorisiert, die einem von der Bühne herab dargeboten werden – 
und gegen Ende des Stücks wird man tatsächlich auch an seine physisch-sensorischen 
Grenzen gebracht. Ca. 20 Minuten vor Stückende senkt sich eine Konstruktion, 
vollbehängt mit Scheinwerfern vor der Hinterbühne herab, die alle direkt auf das 
Publikum gerichtet sind. Die Angst vor dem Moment, an dem die vorher verteilten 
Schutzfolien zum Einsatz kommen, wird nun akut, und tatsächlich werden die 
Scheinwerfer ein paar Minuten später eingeschaltet und das Publikum wird geblendet. In 
der Folge werden sie einige Male unerwartet aus- und wieder eingeschaltet, so dass die 
Anspannung weiterhin aufrechterhalten wird. Hinzu kommt der ohrenbetäubende Lärm 
der Schlussszene. Als Zuschauer ist man somit einer audiovisuellen Überforderung 
ausgeliefert, vor der man am liebsten davonlaufen würde (was einige Zuschauer auch 
getan haben) und bei der einem sehr drastisch klar wird, was Jelinek / Stemann mit der 
Terrorisierung, aber insbesondere Immunisierung durch Schreckensbilder meinen.166  
 
Bei dem genannten Beispiel kann man von inszenierter Authentizität sprechen. Das 
Authentische findet jedoch körperlich beim Rezipienten statt. Der Zuschauer wird von 
Nicolas Stemann zum Mitspiel provoziert (vgl. Wuttke). Der Zuschauer legt in dem 
Moment selbst Hand an sich.  
 
 
                                   
166
 Der Zuschauer setzt sich der Reizüberflutung bei „Babel“, den gezeigten Szenen und nachgestellten 
einschlägigen grauenhaften Bildern (z. Bsp. Gefangene in Guantanamo) des Stücks ähnlich fasziniert aus 
wie der Zuschauer vor dem Fernseher. Er ist bereits immunisiert, es macht ihm nichts aus grausame Bilder 
zu sehen und die Überwindung weitere Bilder zu anzuschauen ist so stark herabgesetzt, dass er bis zum 
Schluss sitzen bleibt. Nur wenige Zuschauer verließen vorzeitig das Theater (beabsichtigt bzw. provoziert 
von Nicolas Stemann) 
  
100
6. Resume  
 
Durch die methodische Untersuchung nach Strub haben sich bei „Babel“ zwei 
unterschiedliche Darstellungsmöglichkeiten von Authentizität herauskristallisiert. Zum 
einen betrifft es die Szene der Selbstmordattentäterin auf der Bühne. Zum anderen zeigt 
sich die Authentizität als terroristisches Darstellungsmittel in der Form einer 
Scheinwerferanlage, die gegen das Publikum gerichtet ist. Nachfolgend lässt sich 
Authentizität von Terrorismus am Theater anhand des Theaterstücks „Babel“ wie folgt 
definieren: 
 
Zunächst muss die Darstellung oder das Darstellungsmittel wahr sein, das heißt sie muss 
Bezüge zur Realität herstellen können. Der Zuschauer muss sich dieses zumindest 
vorstellen können. Dann gilt es zu differenzieren, welche der beiden Kategorien 
„Darsteller“ und / oder „Darstellungsmittel“ auf das Publikum wirken, entweder in Form 
von Angstausübung, Erzeugung von Schrecken und Wirkung auf das Publikum oder 
durch die Assoziation mit Terrorismus durch den Rezipienten selbst. 
 
 
 
    
 
 
 
 
 
Der Darsteller gilt als stärkstes Ausdrucksmittel für Terrorismus am Theater in 
Verbindung mit dem Darstellungsmittel. In der assoziativ-direkten Form ist der 
Darsteller authentisch, allerdings geht die Authentizität nicht über das Erwischen des 
Momentes (wie Strub es selbst nennt) hinaus. Dies kann nur in der real-direkten Form 
geschehen, da die Konsequenz nur hier zu Ende gebracht werden kann. Entweder müsste 
die Schauspielerin sich tatsächlich in die Luft sprengen mit der Auswirkung von Tod und 
Vernichtung im Theater oder ein Terrorist tritt an die Stelle des Schauspielers und kippt 
Darsteller Darstellungsmittel 
 
Real-direkte Form Assoziativ-
direkte Form 
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den fiktionalen Rahmen in einen realen terroristischen Rahmen. Dann hätten wir eine 
real-direkte Form in Bezug auf den Darsteller / Terroristen. 
 
Das Darstellungsmittel hat seinen authentischen Ausdruck lediglich in der real-direkten 
Form, wie es auch in der Schlussszene des Theaterstücks „Babel“ gezeigt wird. Die 
assoziativ-direkte Form eines Darstellungsmittels, wie z. Bsp. ein kleines Bild von Bin 
Laden an der Wand, ist dagegen nie authentisch. Es ist lediglich ein Abbild, eine 
schlichte Reproduktion. 
 
Die Szene ist zeitlich gebunden und umfasst einen Handlungsabschnitt. Damit man von 
einer authentischen Szene spricht, müssen weit mehr Faktoren als eine Verbindung 
zwischen „Darsteller-Darstellungsmittel“ zutreffen. Die Szene beinhaltet auch das 
Bühnenbild, den beanspruchten Raum und den beanspruchten Rahmen, in dem sie 
stattfindet. Gäbe es eine authentische terroristische Szene am Theater, dann nur in der 
Form einer Aufhebung von Theater und gleichzeitig Transformation in einen Terrorakt. 
Um eine Szene also authentisch wirken zu lassen, muss der Raum, in dem sie stattfindet 
und die damit verbundene Konsequenz der Darstellung authentisch sein. Stellen wir uns 
also vor, wir befänden uns in einem Theater und während einer solchen Aufführung wie 
„Babel“, würden maskierte Männer hereinstürmen, laut herumschreien und anfangen, in 
die Szenerie, sprich in den Raum einzugreifen. Zunächst würde das Publikum noch 
glauben, es handle sich um Teil der Aufführung, doch sobald der Ernst der Lage bewusst 
wird, jemand beispielsweise verletzt oder körperlich bedroht wird, wird der Rahmen 
aufgehoben. Das Theater ist kein Theater mehr, sondern der Terrorismus würde die 
Bühne für einen anderen Zweck vereinnahmt haben. Aus anfänglicher Unterhaltung wird 
ein politischer Tatort. So soll es auch einigen Zuschauern im Moskauer Theater 
gegangen sein, wo es tragisch geendet hat, aber damit „als authentisch“ alle nur 
möglichen Register zog. (Vgl. Dubrovka-Theater, Geiselnahme in Moskau 2002).  
 
Letztlich bestimmt der Rahmen, in dem die Darstellung stattfindet, über Realität oder 
Spiel. Die beiden untersuchten Szenen differieren stark, zumal bei der ersten Szene, der 
der Selbstmordattentäterin, keine visuellen Effekte oder bühnentechnischer Aufwand 
betrieben werden muss, daher zeigt sich, dass die Szene der Attentäterin grundsätzlich 
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wahr, aber nicht authentisch ist. Ihre Darstellung dagegen ist nur in einem Augenblick / 
Moment authentisch, nämlich wenn die sehbare, hörbare und spürbare Unmittelbarkeit, 
bei der die Darstellerin mit dem Darstellungsmittel harmoniert und der dabei ausgelöste 
Wirklichkeitsmoment, den Strub selbst als ein „Erwischen von Authentizität“ bezeichnet, 
gegeben ist. 
 
Jeder Schauspieler, der einen Selbstmordattentäter darstellt, ist authentes (er ist es 
automatisch). Den Schauspieler unterscheidet vom Terroristen demnach nur die 
gezogene Konsequenz der Destruktion, was keinen Unterschied dazu macht, dass durch 
authentes, den sog. Selbsthandanlegenden, Authentizität verliehen wird, wenn auch nur 
für den „erwischten Moment“.  
 
Ich möchte abschließend noch festhalten, dass Theater und Terrorismus noch nie einen 
so kritischen Zustand erlebt haben wie im 21. Jahrhundert. Der Terrorismus hat die 
Medien erobert und setzt seinen Siegeszug im Theater fort.  
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Zusammenfassung 
 
Thema der Arbeit ist: 
 „Die Frage von Authentizität und Darstellung von Terrorismus am Beispiel des 
Theaterstücks Babel“.  
 
„Kann man den Ausnahmezustand tanzen? […] Ist der Terrorismus theaterfähig? Und 
lässt sich der libanesische Bürgerkrieg […] auf eine Stunde Vorstellungsdauer 
verkürzen?“167 Der Terrorismus ist längst über die „politische Bühne“ hinaus gewachsen, 
er hat Kinosäle, Theaterbühnen und Talkshows erobert und insbesondere mit den neuen 
Medien eine neue Dimension erreicht. Nach diesen und weiteren einleitenden Worten 
beschäftigt sich die Arbeit im zweiten Abschnitt mit dem Terrorismus als erstem 
Kernpunkt des Themas. Hier wird neben der Geschichte des Terrorismus und seinen 
historischen Grundlagen auch die Bedeutung von Kunst und Medien in bezug auf 
Terrorismus veranschaulicht und vertieft. Terrorismus hat nicht nur politisch in den 
letzten Jahren eine neue Bedeutung erhalten (insbesondere durch die Anschläge auf das 
World Trade Center, das den Zahlen 911 eine neue historische Wortprägung verlieh), 
sondern auch in der bildenden Kunst, am Theater, beim Film und in der 
Performancekunst.  
 
Abschließend wird in dem Kapitel eine brauchbare Definition des Begriffs als 
Ausgangspunkt für den Kern des Themas gesetzt. Im dritten Abschnitt wird auf das 
Problem der Authentizität eingegangen. Nach einem etymologisch-historischen Exkurs 
über den Begriff der Authentizität wird hier ein methodischer Ansatz angewendet 
(Christian Strub in: Jan, Berg. Hügel, Hans-Otto. Kurzenberger, Hajo [Hrsg.]. 
Authentizität als Darstellung. Hildesheim: Universität Hildesheim, 1997!), aber auch die 
Bedeutung der Inszenierung von Authentizität behandelt und eine Abgrenzung zwischen 
den Begriffen „authentisch“ und „wahr / real“ vorgenommen. 
 
Auch hier wird abschließend versucht eine Definition für das Assoziationsgeflecht 
„Terrorismus – Authentizität – Babel“ zu bestimmen. Im vierten Abschnitt der Arbeit 
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 http://www.zeit.de/2004/25/Performance. Zugriff: 19.12.2006 
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wird auf das Theaterstück „Babel“ von Elfriede Jelinek in der vom Urtext stark 
differierenden Version der Uraufführung am Wiener Akademietheater eingegangen. Hier 
werden nach inhaltlichen Kriterien (Terrorismusbezug) ausgewählte Szenen mit Hilfe 
von Aufführungsanalyse auf das Authentizitätsproblem hin untersucht, mit dem 
vorangegangenen Abschnitt  verknüpft und ihre Authenizität oder Nicht-Authentizität 
nach Strub festgestellt. Dazu wird auch die Regiearbeit von Nicolas Stemann 
berücksichtigt. Im fünften Abschnitt erfolgt dann die Analyse und Beurteilung der in 
Frage kommenden „authentischen“ Szenen oder Momente. Diese werden sowohl nach 
methodischen Kriterien untersucht als auch nach theatralischen Gesichtspunkten 
beurteilt.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
112
Lebenslauf 
 
Saverschel Günter Gregor, geboren: 09.04.1975 in Wien 
 
 
Schule und Studium 
 
2003-2008 Studium an der Universität Wien,  
Theater- Film und Medienwissenschaft 
 1997 – 2000  Ausbildung  zum Int. Management Assistent, 
Abschluss an der European Management 
Academy – European Business College 
München Privatakademie 
(Schwerpunkt Marketing, Sprachen) 
 1996 – 1997 Studium an der Fachhochschule München – 
Fachrichtung Wirtschaftsinformatik  
2 Studiensemester 
 1994 – 1996 Fachoberschule Weilheim (Fachabitur) 
1988 – 1993 Realschule Penzberg (Mittl. Reife) 
1985 – 1988 Hauptschule Penzberg 
1982 – 1985 Grundschule Seeshaupt 
1981 – 1982 Priv. Volksschule für Knaben Wien 
 
